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APRESENTAÇÃO.
Este trabalho que agora se começa a apresentar tem como tema principal a introdução da
fotografia em Portugal. Quando demos início a este projecto tínhamos uma ideia muito geral do
que queríamos fazer. Uma análise do estado da investigação em História da Fotografia em
Portugal, juntamente com as indicações do nosso orientador e da Dr.ª Maria do Carmo Serén,
levaram-nos a considerar iniciar um estudo exaustivo acerca dos primeiros passos da fotografia
no nosso país. Um estudo que seria realizado não a partir de imagens existentes, mas através das
informações que nos legaram os periódicos do século XIX.
Como acontece com grande parte das investigações, tudo começa com uma grande ideia,
e um período cronológico imenso. A ideia inicial pretendia dar conta das realizações desta arte
inventada em meados dos anos 30, durante todo o século. Mas a imposição de um limite para o
estudo dependia ainda de investigação preliminar. Se inicialmente havíamos pensado num
período alargado de cerca de 40 anos – desde a apresentação pública da descoberta da fotografia
em 1839 à exposição internacional de fotografia do Porto de 1886 – o nosso percurso a dada
altura já dava provas de que no Norte do país, só era possível localizar os fotógrafos e retratistas
através de anúncios de jornais a partir da década de 1850, que estes se começam a estabelecer
por volta dos anos 70 e que teríamos de esperar pelos anos 80 para encontrar artigos de relevo ou
reflexões sobre a arte fotográfica ou bem questões tocantes à relação entre a pintura e fotografia.
A questão fulcral pretendia ainda centrar-se na pintura e na fotografia, e nas rupturas e
continuidades introduzidas pela invenção deste novo meio. Do retratista ao daguerreotipista ou
bem “a retratística em Portugal nos meados do século XIX - da pintura à daguerreotipia” seria o
nosso tema. Pretendia-se dar conta da recepção da invenção da fotografia nos periódicos
nacionais e de outras notícias relevantes publicadas acerca desta arte, o seu uso social e da
instalação dos primeiros fotógrafos no norte de Portugal. Pretendia-se um estudo da polémica
sobre os pontos de contacto, as substituições e mudanças introduzidas pela fotografia e sobre as
práticas e usos da representação pictórica em meados do século XIX. Principiamos portanto por
procurar os vestígios dos fotógrafos a partir de meados do século, época em que proliferam os
estúdios fotográficos, para que pudéssemos comparar este acréscimo com a actividade da dos
retratistas. Mas à medida que o tempo corria, decidimos começar “pelo princípio” e não pelo
meio – e lá chegar depois. Importa referir que ocorreram portanto duas mudanças – ao nível da
baliza cronológica e da fronteira geográfica do âmbito do estudo – por força dos resultados
obtidos. A investigação sofreu uma deslocação da fronteira cronológica inicialmente prevista: se
tínhamos a princípio definido como data inicial o ano de 1839 (apresentação oficial do
daguerreótipo), pareceu-nos que seria importante que a análise dos documentos antecedesse esta
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data, por forma a termos o retrato da situação antes e depois da “invenção” da fotografia.
Sabíamos à partida que era este um campo árido, do qual os investigadores se afastam por “não
haver nada”. Julgamos contudo que, para que se possa de futuro construir um campo de saber
sólido, se revela de extrema importância o estudo das fontes antecedentes à divulgação da
fotografia; para podermos afirmar com certeza que se fazia assim antes; para podermos analisar
cuidadosamente quais as mudanças introduzidas por este novo sistema de representação.  Nesta
fase do trabalho pareceu-nos portanto importante conhecer a década anterior e a década
posterior ao anúncio da invenção do daguerreótipo: pelo que pretendemos concentrar a pesquisa
nas publicações periódicas de Lisboa e Porto, de 1830 a 1850. Sabíamos também, em virtude das
fontes já consultadas, que os resultados maiores na produção da imagem se revelam mais tarde,
mas pensamos assim deixar o caminho aberto a outros estudos, com início bem demarcado.
Se tínhamos a início incluído a cidade de Braga no âmbito geográfico do estudo, de
forma a desenhar o percurso da ambulância da actividade dos primeiros daguerreotipistas, e
decorrente do recuo da baliza cronológica deste estudo, tomamos por melhor centrar as atenções
nos dois pólos de Lisboa e Porto. A difusão da arte fotográfica pela província, porque posterior à
instalação nas grandes cidades, poderá servir de base a outro estudo individual: sabemos já da
importância da fixação dos pioneiros nas cidades de Coimbra, Évora, Braga… resta aprofundá-
la.
Uma investigação difícil, com quilómetros de papel, muita tinta e pouco sumo levou-nos
a adaptar a metodologia, e a redefinir novamente as fronteiras cronológicas, por forma a
conhecer a década anterior e a década posterior ao anúncio da invenção do daguerreótipo [1829-
49]. Mas porque era muito longo o caminho até ao fim, e o tempo apertava, impôs-se de novo
uma restrição das fontes a consultar: percebemos que seria um trabalho hercúleo vasculhar todo
o tipo de publicações periódicas, pelo que achamos por bem dar prioridade aos jornais
publicados em Lisboa e Porto, apenas com periodicidade diária. A dado ponto concluímos que os
artigos de relevo publicados nos jornais semanários e mensais acabariam por ser repescados
pelos diários nacionais, o jornal corrente que se apresenta como o mais rico em informação
publicitária por parte dos nosso artistas. À medida que nos fomos apercebendo da diversidade e
da potencialidades das fontes eleitas, bem como da importância do reconhecimento da realidade
artística que antecede a chegada da fotografia, acabamos por definir uma baliza cronológica que
compreende os anos de 1830 a 1845.
Se fomos movidos pela necessidade de conhecer aprofundadamente o meio onde os
fotógrafos pioneiros deram os primeiros passos, a escassa informação para o período que acabou
por ser delimitado, bem como outro tipo de informação que apareceu de surpresa alargaram
também o objecto do nosso estudo para um conceito generalizado da produção artística em
Portugal em meados do século XIX, e não apenas para “a fotografia”.
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A nossa investigação visou portanto conhecer o período da introdução da fotografia,
pretendendo-se contextualizar o aparecimento desta nova arte, bem como reflectir sobre a
produção da retratística em Portugal.
Para dar corpo a esta Dissertação foi necessário consultar as publicações periódicas
publicadas em Lisboa e Porto, existentes em vários núcleos: na Biblioteca Nacional, Biblioteca
Pública de Braga, Biblioteca Pública Municipal do Porto e na Hemeroteca de Lisboa. O corpo
teórico desta Dissertação encontra-se no primeiro volume, ao que se segue um segundo volume
servindo de anexo documental. No segundo volume consideramos duas partes: na primeira são
fichadas as fontes impressas que consultamos durante o período 1830-1845, e na segunda está
disposta uma tabela cronológica contendo as notícias e artigos encontrados no decurso da
investigação sobre o tema e que permitirão servir de apoio ao volume teórico.
Para concluir esta apresentação, gostaríamos de deixar algumas palavras de
agradecimento a algumas pessoas que nos permitiram construir este corpo de trabalho.
Começaria por agradecer ao orientador desta Dissertação de Mestrado, o professor Agostinho
Araújo, a quem devo a realização deste projecto que se foi construindo ao longo de quatro anos.
Ao mestre agradeço o grande carinho e preciosa orientação pelas sinuosas fontes do século XIX
e à agradável insistência na pintura e no retrato, e na importância da “Penélope e a manta”: o
historiador escreve com duas mãos, com uma o texto, com outra as notas de rodapé. À Fundação
Calouste Gulbenkian na pessoa de Manuel da Costa Cabral, por ter acreditado e apoiado
financeiramente parte deste projecto. Agradeço também a Maria do Carmo Séren, pela paixão
pela vida, pela fotografia, pelo modos de ver e sentir o mundo. Obrigada por acreditar neste
projecto à altura ainda bebé, e por me ter ajudado a encontrar um rumo. O meu profundo
agradecimento vai também para o Nuno Borges de Araújo, pela grandiosa motivação e
infindáveis pistas sobre os nossos fotógrafos & c. do século “passado” e a viagem do
daguerreótipo ao redor do mundo. Sem a sua ajuda este trabalho seria certamente muito mais
pobre. O saber quer-se para todos, e partilha-se. Que esta tese lhe sirva também de motivação,
que o atire para a concretização dos muitos e valiosos projectos que tem em mente. A todos os
professores da Faculdade de Letras. A Eduardo Pires de Oliveira, pelo apoio prestado na
Biblioteca Pública de Braga e pelo contagiante carinho pela investigação histórica,
principalmente aquela que glorifica a beleza do Minho. A Fernando Rocha, da Confraria do Bom
Jesus do Monte, por ter disponibilizado a consulta do Arquivo da Confraria, quando ainda não
estava acessível ao público. O mais sincero agradecimento ao meu “pai”, Rui Prata, por todo o
apoio, ensinamentos e pela sua grande paixão e dedicação à fotografia. Agradeço a simpatia e
disponibilidade dos funcionários da Hemeroteca de Lisboa, da Biblioteca Nacional, em especial
aos da sala de leitura de periódicos e de iconografia, e particularmente à Dr.ª Graça Garcia, aos
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funcionários da Biblioteca Pública Municipal do Porto, da Biblioteca do Palácio Nacional da
Ajuda, da Biblioteca de Arte da Fundação Calouste Gulbenkian. À Helena Miranda com quem
partilhei a tardia descoberta do gosto pelas bibliotecas e pela investigação histórica, à Margarida
Rebelo que conheci entre os infindáveis volumes dos diários do Porto, e à salutar troca de
faiança, belas-artes e daguerreótipos. A Carlos Marques e os cicloramas de hoje, a Emilio Luís
Lara López, J. M. Martins Ferreira e ao Alexandre Ramires. A todos os colegas do Mestrado, em
especial a Joaquim Pimenta e a Gina Afonso, amigos e companheiros de trabalho, pelo carinho,
amizade, apoio, motivação. Principalmente, devo à minha mãe ter conseguido realizar esta tese,
porque quem tem uma mãe - como a minha - tem tudo. E quem diz mãe, diz toda a Família.
Agradeço à minha preciosa princesa Ana e ao meu futuro príncipe. Que este livro possa ser lido
por eles com prazer - durante dez meses fizemos a investigação dois em um - que lhes sirva de
inspiração, que revele que o que está por detrás de tudo na vida é o amor com que se fazem as
mais pequenas coisas... Ao meu amor por ela, pela vida, e por ti.
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INTRODUÇÃO.
O estudo da história da fotografia portuguesa abarca um amplo conjunto de realidades
com ela relacionada, desde as máquinas de desenhar e os processos de impressão de imagens, às
publicações litográficas e aos espectáculos ópticos, aos produtores da imagem, ou aos
intervenientes do processo de criação artística, bem como à importância do retrato.
Conhecer e perceber quem eram os retratistas que acolheram a chegada da nova técnica
será um dos assuntos abordados na presente dissertação, analisar o que produziam e como
realizavam os seus retratos. Serão dados alguns elementos sobre a actividade dos miniaturistas e
dos primeiros daguerreotipistas que se instalaram entre nós, bem como os predicados de um
“bom retrato”, reflexo de uma determinada concepção do mundo. Tratamos o momento chave da
recepção da notícia da invenção da fotografia, através da análise dos artigos publicados na
imprensa. Procuramos os primeiros passos dados pela daguerreotipia, ou os indícios da sua
introdução em Portugal através de pequeninas pistas, a par dos progressos técnicos e “invenções”
que surgiram após a descoberta da fotografia. Outro assunto que será mencionado, não menos
importante, será o das máquinas de desenhar e dos processos de impressão usados antes da
chegada da fotografia, por forma a enquadrá-la no seu tempo. As produção de imagens faz
também parte do nosso estudo, bem como a análise dos espectáculos ópticos que se davam pelos
teatros, que nos permitem aceder a uma realidade em que dominaria o fascínio pelo visual, e
simultaneamente pela ilusão e pela verdade.
Estruturamos a Dissertação em três partes, abordando na primeira os temas relacionados
com o período que antecede a chegada da fotografia e que com ela tem ligação – de uma forma
global, os instrumentos ópticos e os processos técnicos de reprodução da imagem – analisando
na segunda parte os primeiros passos da daguerreotipia em Portugal, através das primeiras
notícias publicadas na imprensa [1839-1841] e indícios da introdução da fotografia, a par dos
progressos técnicos das artes da reprodução, para na terceira parte compreender parte da
produção dos nossos retratistas, miniaturistas e daguerreotipistas.
Traçar o percurso inicial da história da fotografia, compreendendo todos estes aspectos
envolventes, que se centram nos retratistas e na sua produção artística, na actividade dos
primeiros fotógrafos, no ambiente “visual” e mental da época, na forma como eram entendidas
as coisas, será portanto o grande objectivo desta dissertação de mestrado.
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1. MÁQUINAS DE DESENHAR E PROCESSOS DE IMPRESSÃO.
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Applique-se o olho a este buraco, e por elle se veja uma estampa feita em regra, e
modificando o ponto de vista do observador, quando se haja alcançado esse
ponto unico (a cada individuo) então se gosará em extremo de tão delicioso
engano. Esta observação, feita de noite, com uma luz bem proporcionada, é
dobradamente melhor. É sabido, que os raios de luz, incidindo sobre uma
superfície opaca, reflectem d’ali ao olho, e isto é a causa do ver 1.
Quase todos os estudos consagrados à história da fotografia começam por uma
introdução acerca do longo caminho percorrido até à chegada da daguerreotipia, ou bem até à
“invenção” da fotografia. Estão por isso bem fundamentadas as tentativas de fixar com precisão
a imagem da natureza, ou de reproduzir a realidade, que levaram à invenção de várias técnicas e
instrumentos “pré-fotográficos” nos quais se incluem, entre outros, a câmara escura, a câmara
lúcida, o diágrafo, o fisionotraço e o pantógrafo. As técnicas de reprodução da imagem em uso
antes de chegada da fotografia incluíam o desenho, a gravura, a litografia e a heliografia. Os
“produtores” de imagens pré-fotográficas eram, portanto, desenhadores, gravadores e litógrafos,
os retratistas em miniatura, os fisionotracistas e os “recortadores” de silhuetas, que partilhavam
entre si o mercado da imagem e da reprodução do real.
Vejamos então como “funcionavam” as coisas antes da chegada da fotografia.
*
A curiosidade que se faz sentir em meados do século XIX pelas novidades científicas e
pelo conhecimento de novas formas de ver a realidade, têm o seu reflexo na imprensa, que se
apraz em satisfazer esta necessidade da sociedade. É disso prova o excerto em cima, parte de um
artigo que pretende ensinar aos leitores um meio fácil de “enganar a vista prodigiosamente” - por
cujo engano, se julgava, seriam os leitores gratos.
Tratava-se de um “engano agradável” da perspectiva, que permitia, de uma forma
simples e que estava ao alcance de todos, ver estampas que, ou porque “demasiado pequenas, ou
por confusão de desenho, não produzem o effeito, que encanta na pintura” - e que consistia
apenas em usar uma superfície plana e opaca como uma carta de jogar e nela fazer um buraco
redondo sensivelmente do tamanho de uma cabeça de alfinete.
Este delicioso engano que consiste em controlar a luz que recai sobre o objecto que se
pretende ver, para dele obter uma melhor definição, leva-nos ao princípio que está por detrás da
                                                           
1 “Quando estes raios são demasiados, o olho os não pode receber distinctamente, confundindo-se ás vezes os mais
contíguos. É a esta superabundância, a esta confusão de raios reflectidos, que pretendemos remediar. Porque,
entrando na retina menos quantidade de raios, estes pintão ali os diversos pontos do objecto mais distintamente.” O
Archivista, n.º 7 (1 Ago. 1838), p. 27.
9câmara escura, e ao início da nossa viagem pela pré-história da fotografia e pelos instrumentos e
técnicas de produção da imagem.
Este princípio óptico é facilmente perceptível através da observação de uma imagem
reflectida numa parede. Quem não se recorda de, na sua infância, ver com surpresa reflectida na
parede do seu quarto, com as persianas quase totalmente fechadas, a imagem da casa que se
encontra do outro lado da rua?
Este fenómeno óptico - que nos recorda também da origem poética do desenho que se diz
ter nascido do delineamento da sombra do ser amado na parede – era conhecido há já muito
tempo, e está na base da camera obscura2 e do funcionamento de uma máquina fotográfica
rudimentar, como a pinhole 3.
Na verdade, o princípio de que os raios de luz viajam em linhas rectas é conhecido desde
a antiguidade, e, de facto, a evolução da camera obscura pode ser traçada desde essa época.
Originalmente a camera era de facto um quarto, totalmente fechado, com um buraco numa
parede que, pelo efeito de refracção da luz que passa através dele, produzia uma imagem
invertida da cena exterior na parede oposta.
Antes de Aristóteles, já Platão descreve a projecção de sombras de figuras em movimento
no interior de uma caverna. A primeira referência ao princípio da projecção invertida de uma
                                                           
2 A camera obscura, uma caixa opaca munida de um pequeníssimo furo numa extremidade, a que foi incorporada
uma lente, é a mais antiga forma de produção de imagens e o protótipo da câmara moderna. Não foi, portanto o
estenopo, mas a camera obscura com lente incorporada que foi utilizada pelos inventores e pioneiros da fotografia.
3 A forma mais elementar de câmara capaz de produzir uma imagem reduzida da realidade, de forma permanente, a
câmara pinhole ou câmara estenopeica, consiste numa caixa fechada à prova de luz, contendo numa das superfícies
um pequeno orifício (hole) do tamanho de um alfinete (pin). Através desta abertura a luz projecta uma imagem
invertida do sujeito numa superfície plana sensível à luz que foi colocada dentro da caixa na superfície oposta à
pequena abertura. À medida que a luz entra através deste minúsculo orifício, o material sensível tem de ser exposto
por um longo período. O resultado destas imagens, porque não realizadas por meio de uma lente, tem uma definição
pouco clara.
Pinhole, ou estenopo, confunde-se muitas vezes com a camera obscura, por obedecerem ao mesmo
princípio óptico, que depende da passagem da luz por um pequeno orifício. A etimologia do nome português
estenopo (em francês "sténopé") vem do elemento de origem grega stenós, que exprime a ideia de estreito e ope,
orifício. Mas este dado apenas nos informa parcialmente acerca do objecto em questão.
O termo inglês pinhole camera, aparecido em 1856, é um pouco mais explícito: aparelho fotográfico com
um orifício do tamanho de um alfinete. A fotografia ao estenopo é uma fotografia onde o sistema óptico não é
composto por um sistema de lentes, mas através de um pequenino orifício. Enquanto o estenopo permanece sempre
ligado à ideia de reprodução do real sobre uma superfície, sem a intervenção de um instrumento óptico como a lente,
à camera obscura, nas suas sucessivas adaptações, foi adaptada uma lente, e com a redução das suas dimensões
tornou-se portátil e por isso, determinante no curso da história da fotografia.
O estenopo foi utilizado em fotografia apenas no final dos anos 50 - e enquanto a primeira fotografia tirada
com uma câmara pinhole foi obra do cientista escocês David Brewster nos anos 1850, o processo foi estabelecido na
técnica fotográfica nos finais do XIX, quando foi notada pela suavidade das linhas, oposta à perfeição e detalhe as
imagens conseguidas através de lentes.
Tendo caído em desuso na primeira metade do século XX, foi recuperada nos anos 60, sendo actualmente
usada por muitos artistas. É curioso notar este interesse pelas técnicas primitivas que se sente hoje nos nossos
artistas, bem como no público em geral que adere com satisfação aos workshops em que se redescobrem as formas
primitivas de impressão da imagem. Em Portugal existe um Clube de Fotografia Pinhole "Buraco de Agulha", que
surgiu por iniciativa do formador António Leal, do Instituto Português de Fotografia. “Loin de n'être qu'un gadget
de physique amusante, le sténopé est un curieux instrument à capter les rêves”...
Para uma definição do seu uso e técnica, consultar:
BALDWIN, Gordon – Looking at Photographes: a guide to technical terms. Califórnia: J. Paul Getty Museum and
British Museum Press, 1991, p. 70.
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imagem luminosa através de um pequeno orifício, semelhante ao fenómeno óptico que ocorre
numa câmara escura foi feita por Aristóteles4, durante a observação de um eclipse. O princípio
da câmara escura foi de novo abordado por Alhazen, Roger Bacon, Leonardo da Vinci e depois
por Giovanni Baptista della Porta, na sua Magis naturalis, quem melhorou o princípio da camera
obscura. A incorporação de uma lente na camera obscura, realizada de forma a melhorar a
definição da imagem produzida, tornou-a num instrumento óptico5.
Estas câmaras escuras eram ainda quartos, no qual o observador tinha de entrar para
contemplar a imagem produzida, e foi preciso esperar pelo século XVII para que se tornasse
portátil. Foi Kepler quem inventou uma câmara escura portátil, que viria a ser amplamente
utilizada para ajuda na execução de desenhos, e quem utilizou o termo camera obscura para
designar uma construção com um orifício e uma lente, permitindo pelo uso da lente obter uma
imagem mais definida e mais luminosa6.
Antes de se pensar ser possível fixar as imagens vistas através da câmara escura, era esta
“máquina” usada pelos astrónomos e pelos artistas para registar imagens da natureza, e o seu uso
abrangia também a topográfia e a reprodução de monumentos arquitectónicos, vistas de
paisagem e perspectiva, sendo especialmente usada no desenho e pintura de paisagens7.
A camera obscura tem um lugar particular na história da fotografia, dado que muito
antes da descoberta da solução do problema da fixação das imagens sobre um suporte, esta era
conhecida como o meio fiável de projectar o real sobre uma superfície. Também o interesse pela
câmara escura e outros instrumentos ajudou a abrir caminho para a aceitação da imagem
fotográfica, consolidando a ideia de que somente uma máquina podia ser o árbitro final em
questões relativas à verdade visual8.
                                                                                                                                                                                             
REENER, Eric - Pinhole Photography: Rediscovering a Historic Technique. London: Focal Press, 2004.
4 Depois de os chineses o descreverem cinco séculos antes da nossa era, relatando que a luz se propaga em linha
recta. O filósofo chinês Mo Ti é mesmo o primeiro a constatar que a luz reflectida de um objecto forma uma
imagem invertida sobre um plano, ao atravessar um orifício.
5 FRIZOT, Michel - A New History of photography. Kholn: Konemann, 1998, p. 18.
6 Uma forma simples deste aparato consistia numa caixa oblonga fechada, com uma lente num dos lados, que podia
ser ajustada para focar a imagem. Dentro da caixa, do lado oposto à lente, era colocado um espelho a 45º, que
projectava a imagem em cima, numa superfície de vidro que constituía o tampo da caixa, onde o desenhador,
apoiado sobre ele, e através de um papel fino, copiava os traços da imagem. Além de projectar a imagem, o espelho
servia também para reverter a imagem da lente, que produzia uma imagem invertida. A imagem traçada pelo
desenhador era assim uma imagem “verdadeira”, que correspondia fielmente ao original. Desta forma, uma imagem
tridimensional era convertida em duas dimensões, facilitando-se a tarefa do artista.
7 Contudo, da mesma maneira que os artistas debateriam mais tarde a utilidade e a exactidão da máquina fotográfica,
também os seus percursores discutiram sobre as imagens desta máquina capaz de ver. Hogarth, por exemplo,
repudiava a câmara escura alegando que reduzia a visão do artista à imitação de uma natureza sem vida, não
animada.
SCHARF, Aaron - Arte y fotografia. Madrid: Alianza editorial, 1994, p. 21-22.
8 Ideia também presente em Mondéjar, segundo o qual foi o interesse de artistas e científicos pela câmara escura que
abriu mesmo caminho à aceitação da imagem fotográfica, num tempo em que o progresso exigia um novo sistema
de representação da realidade.
MONDÉJAR, Publio López - 150 anos de Fotografia en España. Madrid: Lunwerg, 1999, p. 11.
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Se a câmara escura ocupa um lugar destacado nas descrições históricas tradicionais da
invenção da fotografia, talvez se deva ao facto de que praticamente todos os proto-fotógrafos
tenham falado do seu desejo de fotografar, ou do seu desejo de prender a imagem formada
dentro da câmara escura9.
Estão na verdade bem documentadas as passagens que referem este desejo antigo de
querer tornar permanentes as imagens produzidas pela camera obscura. Em 1839 o desejo de
fotografar parecia algo tão enraizado que, naquele ano, o francês François Arago pode supôr com
confiança que falava por todos ao afirmar que “todos os que tenham admirado estas imagens
[produzidas na câmara obscura] teriam lamentado que não se pudessem fazer permanentes”10.
Mais tarde, naquele mesmo ano, Arago sentiu de novo o impulso de afirmar:
Não existe ninguém que, depois de ter observado a natureza dos contornos, a
precisão da forma e cor, junto com a precisão da sombra e luz das imagens
representadas por este instrumento, que não tenha lamentado enormemente o facto de
que não se possam conservar por si sós; ninguém que não tenha desejado ardentemente
a descoberta de um meio de fixá-las11.
                                                                                                                                                                                             
SCHARF, Aaron – Ob. cit., p. 26.
Estas câmaras eram difíceis de usar, e diz-se mesmo que foi o descontentamento de Talbot para com este
instrumento que o levou a inventar o processo que evoluiu para a fotografia moderna.
9 Brougham, Wedgwood, Niépce, Morse, Daguerra, Hubert, Talbot, Wattles, Bayard, Florence e Ramos Zapetti.
BATCHEN, Geoffrey - Arder en deseos. La concepción de la fotografia. Barcelona: Gustavo Gili, 2004, p. 82.
10 IDEM, Ibidem, p. 57.
11 Citado por Geoffrey Batchen, professor do departamento de História da arte da Universidade de Novo México, na
sua excelente obra Burning with desire [título que provém de uma carta escrita por Daguerre em 1828 a Niépce em
que diz: “Não posso esconder que ardo em desejos de ver as tuas experiências tiradas da natureza.”
IDEM, Ibidem, p. 57.
Na verdade, ainda que esta seja uma possível leitura da descrição de Daguerre, faz-nos perceber a
existência, enraizada, deste latente desejo de fixar as imagens da natureza… Mas perguntamo-nos: não é ele um
desejo presente desde o nascimento da arte? O autor diz-nos que “a suposição de Arago de que este ancestral desejo
é agora um imperativo desejo universal leva-nos directamente à interrogação feita por Gernsheim: “Porque é que o
ardente desejo descrito por Arago tinha que surgir nesta época específica, em vez de aparecer em algum momento
anterior ou posterior da comprida história do uso europeu da câmara obscura, ou inclusivamente na prolongada
história europeia da criação de imagens em geral? Posto que os conhecimentos básicos da existência de substâncias
químicas sensíveis à luz eram sobejamente conhecidos desde 1720, porque é que o conceito e o desejo de fotografar
começa a surgir por volta de 1800 e não antes? Parece uma pergunta simples, quase trivial, mas este problema do
momento exacto da origem é absolutamente crucial no que se refere ao significado da concepção da fotografia. Em
todo o caso, este vai ser o meu argumento nos seguintes capítulos.”
A questão que parece trivial parece-nos ter também uma resposta trivial e descomplicada: a questão
omnipresente do desejo de ter para si uma imagem da realidade visível, que acompanha certamente a história da
humanidade, foi simplesmente enunciada ou evidenciada, neste momento. Desconhecemos, em boa verdade, os
desejos dos homens do século XV perante a imagem invertida dos instrumentos de desenho. Não teriam, também
aqui, aspirado a guardá-la para si, fixa, uma imagem tão precisa do mundo? Percebemos pela nossa própria
existência que o mundo se revela de diferentes formas à medida que vamos crescendo, que o nosso quarto era
gigante e agora é pequenino, que o que é agora já foi de outra forma e diferente será. Os homens de antes puderam
talvez ambicionar ou podem nunca ter tido esse desejo. Se os homens do século XIX, ou pelo menos alguns deles, o
desejaram, e o conseguiram, não poderiam outros antes tê-lo feito? Podemos apenas dizer que temos indícios
discursivos deste desejo apenas de finais do XVIII… E o desejo de fotografar, não terá apenas “aparecido” depois
de se inventar a palavra e de ter sido inventada a fotografia?
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Na verdade, como iremos ver, as primeiras notícias publicadas em Portugal acerca do
invento da fotografia, confirmam este desejo secreto, agora tornado público, de tornar
permanentes as imagens da camera obscura12.
É também nestes textos primordiais que vamos encontrar referência aos instrumentos
anteriores à data da chegada da fotografia que se vão, necessariamente, comparar ao
daguerreótipo. Este mesmo desejo de captar fielmente a natureza, era realizado como já
dissemos pelos mais diversos instrumentos – que seriam agora aprimorados por este invento,
onde “a natureza apparece retratando-se a si mesma”.
As possibilidades dos instrumentos ópticos em uso, como a câmara óptica e a câmara
obscura aparecem agora reduzidas. Vejamos o que se diz delas:
A camara luminosa ou optica, segundo vulgarmente se diz, é formosa recreação
de nossa infância, e nos permite viajar sentados n’uma cadeira, no canto da nossa casa,
por todos os portos, cidades, ruínas, bosques e desertos do mundo; mas, se taes
peregrinações nos não custam nem fadigas nem perigos; nem dinheiro e largos annos,
tambem a idéa que nos trazem das coisas apartadas é por demais incompleta ou falsa; e
todos esses quadros de mão humana são imperfeitos como tudo que d’ella sae.
A câmara óptica era um “instrumento de physica, e optica que augmenta á vista qualquer
desenho pintado” e que permitia portanto a visualização de desenhos feitos pela mão do homem,
com ou sem a ajuda de algum instrumento óptico. Não era, portanto, uma “máquina de
desenhar”, mas um instrumento que permitia visualizar a natureza através dos olhos do
desenhador13. É curioso observar que se vendiam no Porto no ano de 1833 câmaras ópticas da
“Real Empigem” ao preço de 120 réis, bem como os respectivos cartões com divertidas pinturas
em metamorfose que serviriam para “passar em agradável companhia as noites de inverno”14. Há
também uma associação interessante entre as novidades e os progressos científicos que se
traduzem nestes instrumentos ópticos e a recreação e instrução que proporcionavam às pessoas.
                                                           
12 Artigo que tem por título Dezenho obtido pela luz, ou processo segundo o qual os objectos por si mesmos se
dezenhão sem socorro de lapis, que é, segundo Sena, a tradução do relatório de Talbot lido na Royal Society, em 31
de Janeiro de 1839 e publicado na revista The Athenaeum, em Londres, a 9 de Fevereiro desse ano, com uma
“inusitada actualidade”.
“Não há ninguém que ignore os bons effeitos que se obtem da camara obscura, e que não tenha admirado a
facilidade com que ella reproduz todas as cores os objectos collocados da parte de fora. Muitas vezes meditava eu
no interesse que este aparelho offerecia se chegassem a fixar-se no papel as engraçadas vistas que por momentos
nelle se pintão, ou mesmo se somente fosse possível fixar os contornos e as sombras dos objectos ainda que
privados de todas as cores que os matizão”. Revista Litteraria, n.º 15 (Mar.1839), p. 41-52.
13 O zogroscópio, de constituição idêntica à câmara óptica, foi muito divulgado no século XVIII para observação de
vistas ópticas – tipo particular de gravura colorida representando na sua maior parte vistas panorâmicas de cidades.
O Museu de Física da Universidade de Coimbra possui um boa colecção de gravuras deste tipo, adquiridas no século
XVIII para o Gabinete de Física.
Passado ao espelho: máquinas e imagens das vésperas e primórdios da photographia/ Museu de Física da
Universidade de Coimbra [coord.] Alexandre Ramires. Coimbra: [s.n.] 2006. p. 17.
13
Muitos instrumentos ópticos, como os cosmoramas, as fantasmagorias e os microscópios solares
vão mesmo ser mostrados ao público, em espectáculos ópticos, servindo, quase sempre, para
instruir com delícia.
Também a câmara escura seria um instrumento para “entreter” ou divertir, porque
permitia, tal como a câmara óptica, a visualização de uma imagem: a representação dos objectos
naturais reflectidos. Mas ao contrário da câmara óptica, poder-se-ia, através desta, guardar uma
imagem do mundo.
Fig. 1: réplica de uma câmara Talbot . Colecção George Eastman House.
Se por um lado um dos instrumentos permitia “prender” com o lápis, ou copiava “natural
e verdadeiro o seu quadro”, o alcance desta magia era muito limitado, dado que o desenho era
sempre imperfeito, por ser trabalho de mão humana. Através da câmara óptica podiam portanto
ver-se “todos esses quadros de mão humana [que] são imperfeitos como tudo que d’ella sae”,
assim como da câmara escura saíam painéis que requeriam muito tempo e paciência, e que
seriam, também, imprecisos.
A camara luminosa levava grande vantagens á camara obscura em um sentido, se
em outro lhes cedia; porque, se ahi o artista cercado de trevas via descer sobre o seu
papel alvo e nú, as formas perfeitas, coradas e vivas das coisas externas, e dessas, todas
as que lá por fora senão levavam e fugiam, as prendia com o lápis e pincel, e compunha,
ou antes copiava natural e verdadeiro o seu quadro; por outra parte o alcance desta sua
magica era sempre mui limitado: e de mais, dado que as formas e cores que
primitivamente baixavam ao seu papel fossem, nem podessem deixar de ser completas e
exactas, como o prendê-las era trabalho de mão e instrumentos humanos; ahi vinham
tambem forçosamente as differenças. Os erros e quando menos os desprimores.
                                                                                                                                                                                             
14 Vendiam-se na loja da imprensa do jornal, custando cada cartão 240 réis: “e elles são vendidos ao acaso, porque
cada um consiste de assumpto e pessoa differente”. Chronica Constitucional do Porto, n.º 4 (4 Jan. 1833), p. 648.
Chronica Constitucional do Porto, n.º 153 (1 Jul. 1833), p. 16.
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Da camara obscura saiam lindas recordações abreviadas do mundo
circumstante; mas esses painéis que mais eram formulas representativas do que
emanações reaes dos corpos; mais retratos levemente desfigurados do que reflexos
proprios, inteiros e absolutos, esses painéis, requeriam tempo, paciência, arte e uso e
uma palheta carregada de todas as cores do íris15.
Alem da câmara escura, teriam os artistas à disposição para desenhar a câmara lúcida,
invenção do físico inglês Wollaston do início do século XIX. A câmara lucida, que serviria para
produzir exactamente os objectos em perspectiva, à luz do dia, não era, apesar do seu nome, uma
câmara16, como a câmara óptica e a câmara escura, uma caixa escura. Inventada como forma de
auxiliar os desenhadores nas tomadas de vista, era um instrumento de desenho que permitia ao
artista, quando olhava através do prisma que a compõe, ver simultaneamente o papel de desenho
e o sujeito que pretendia desenhar17. A imagem do real seria assim “reflectida” na superfície do
papel, que o desenhador teria apenas de traçar ou contornar:
A camara lucida é o instrumento mais commodo e mais perfeito que até ao
presente se tem imaginado para traçar com fidelidade, os contornos d’um edifício, d’um
monumento, etc.18
Algumas destas “máquinas de desenhar” foram, como vimos, inventadas antes da
chegada da máquina do daguerreótipo, eram anteriores a oitocentos19 e estavam ainda em uso no
século XIX. Fazem parte destas o fisionotraço de Gilles-Louis Chrétien, que data da Revolução,
“máquina de fazer retratos” que era herdeira da silhueta – a qual, segundo Freund, provocara o
nascimento do retrato ao fisionotraço20.
                                                           
15 Ora, daqui em diante, todas essas “imperfeições” seriam ultrapassadas pelo novo instrumento óptico que então se
inventada – e do qual à data ainda se não sabia o nome: “D’ora avante porém, sem palheta, nem lápis, sem preceitos
artisticos nem dispêndio de horas e dias, que digo, sem mover a mão, sem abrir os olhos e até dormitando, poderá o
viajante enriquecer a sua pasta com todos os monumentos, edifícios e paizagens das longes terras, e o amante mais
hospede nas Bellas Artes, obter por si mesmo o retrato dos seus amores; tão ao natural como o traz debuchado no
coração, e mais natural ainda porque não lhe faltarão as miudesas mínimas que a vista não alcança e que só a lente
lhe poderia revelar”. O Panorama, n.º 94 (16 Fev.1839), p. 54-55.
16 A palavra camera vem da designação latina para quarto, compartimento ou caixa…
BALDWIN, Gordon – Ob. Cit., p. 18-19.
17 Por esta acção, a vista reflectida através do prisma parecia sobrepor-se à superfície do papel em baixo, pelo que a
imagem parecia estar desenhada no papel, e o desenhador podia mais facilmente traça-la com rigor. Um processo
que só aparentemente era fácil – e cujo resultado dependia fortemente da mestria do desenhador, uma vez que
olhando ao mesmo tempo para o motivo e para o desenho através do prisma, podia ver-se apenas parte do motivo, o
que implicava sucessivos reajustamentos.
IDEM, Ibidem, p. 18-19.
18 No Museu de Física existe uma camara lucida de Amici, professor de física que melhorou a câmara de Wollaston.
Passado ao espelho: máquinas e imagens das vésperas e primórdios da photographia/ Museu de Física da
Universidade de Coimbra [coord.] Alexandre Ramires. Coimbra: [s.n.] 2006, p. 26.
19 Para Frizot, é neste contexto de mecanização do desenho que o desenvolvimento da camera obscura no século
XVIII deve ser entendida - força esta que foi para o autor determinante para o nascimento da fotografia.
FRIZOT, Michel - Ob. Cit., p. 17.
20 Desenho dado pelo perfil de um rosto através da sua sombra, foi assim chamado por causa de um recebedor de
15
Fig. 2: Camera Lucida de Jules Duboscq, c. 1870.
A “máquina para tirar silhuetas”, “silhouettage” ou “profilographes”21, produzia retratos
em perfil que devem o seu nome aos perfis “à la silhouette”. Curiosamente, nos anos 30 esteve
em Lisboa um artista inglês chamado Harding que fazia retratos em perfil – ou que exercia o
seu talento único de “cortar com tesouras somente, o mais exacto e parecido retrato em profil em
hum minuto”22.
O inventor do fisionotraço fora Gilles Louis Chrétien, gravador, que em 1786 concebeu
este aparelho que mecanizava a técnica da gravura. A nova máquina de desenhar perfis
combinava duas técnicas diferentes de realização do retrato: o da silhueta e o da gravura23.
                                                                                                                                                                                             
impostos de Luís XV, que foi satiricamente desenhado por este método, Monsieur Etienne de Silhouette, dando o
seu nome a esta técnica de desenho, e depois aos retratos em perfil. Conta Freund que “nos tempos de Luís XV se
havia inventado um novo procedimento para fazer retratos: era um jogo recortar em papel satinado negro o perfil
dos amigos. Este procedimento deu nascimento a um ofício que se exercitou por muitos indivíduos habilidosos, em
todas as festas de alguma importância, desde os bailes da Corte até às feiras populares. Mesmo os artistas se
puseram a praticar este novo género de retratos. Dedicaram-se a aperfeiçoar as formas recortadas retocando-as e
gravando-as com uma agulha, que o público apreciava muito em razão da rapidez da sua execução e pelo seu
módico preço.
A técnica do desenho em silhueta, em si rudimentar, não tinha o necessário para se converter numa indústria de
grande envergadura, mas resultou no nascimento de uma técnica popular em França entre 1796 e 1830 conhecida
pelo nome de phisionotrace [fisionotraço].
FREUND, Gisèle - La Fotografia y las clases medias en Francia durante el siglo XIX. Buenos Aires: Editorial
Losada, 1946, p. 21.
21 LEMAGNY, Jean-Claude – Histoire de la photographie. Paris: Bordas, 1986, p. 14.
22 Quatro anos passados, um professor anónimo oferecia-se também para ensinar a arte de recortar papel, ramo da
pintura, agradável e deliciosa arte. Gazeta de Lisboa, n.º 155 (3 Jul. 1830), p. 628.
23 O fisionotraço baseava-se no princípio do já conhecido pantógrafo. Tratava-se de um sistema de paralelogramos
articulados, susceptíveis de se deslocarem num plano horizontal. Com a ajuda de um estilete seco, o operador seguia
os contornos de um desenho. Um estilete tintado seguia as deslocações do primeiro estilete e reproduzia um desenho
à escala que está determinada pela posição relativa dos estiletes.
Dois pontos principais distinguiam o fisionotraço. Além do grande tamanho, deslocava-se num plano vertical e
estava provido de um visor que, substituindo a ponta seca, permitia reproduzir as linhas de um objecto, não a partir
de um plano, mas do espaço. Depois de haver colocado o seu modelo, o operador, manobrava visando os traços do
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Através do fisionotraço24 obtinha-se portanto um desenho de perfil, ao qual se
acrescentavam os devidos apontamentos anatómicos, e que era reduzido à escala do papel por
meio dum pantógrafo horizontal. O fisionotraço era então gravado em cobre, permitindo a
produção de numerosas cópias - uma só sessão assegurava ao modelo 12 provas gravadas,
entregues 12 dias depois25.
A mecanização do retrato26 começou, portanto, bem antes da invenção da fotografia, e as
questões colocadas acerca do valor artístico dos retratos realizados por meio de uma máquina já
estavam aqui presentes.
Se no retrato-miniatura o valor artístico e a interpretação do pintor tinham um papel
significativo, segundo Freund, estas qualidades reduziam-se no recortado de silhuetas a uma
simples habilidade manual27, ao passo que o fisionotraço nem sequer exigia esta habilidade28.
Também já antes da chegada do daguerreótipo, pelo menos em França, se haviam
miniaturistas debatido com os fisionotracistas, que realizavam um retrato verdadeiro, por um
preço inferior. Muitas pessoas que desejavam ter o seu retrato, preferiam ir a um fisionotracista,
que pedia um preço moderado, os fazia posar por breve tempo e lhes oferecia quase uma
verdadeira miniatura.
Do ponto de vista estético, questiona Freund, que diferença há entre a arte delicada e
preciosa da miniatura, na qual o artista passa dias e semanas reproduzindo minuciosamente um
rosto, e o desta técnica nova quase mecanizada, da reprodução? De facto, o único valor do
retrato ao fisionotraço encontrava-se no seu carácter documental: quando se percorre a vasta
                                                                                                                                                                                             
que desejava reproduzir. A distância do modelo ao aparato, assim como a posição do estilete traçador, permitiam
obter uma imagem tanto de tamanho natural como uma escala qualquer.
FREUND, Gisèle - Ob. Cit., p. 22.
24 O Arquivo de George Eastman House possui algumas imagens realizadas por meio deste instrumento, da década
de trinta do século XVIII, com desenho de Fouquet e gravura de Chretien, inventor do fisionotraço.
Mulligan, Therese & Wooters, David - Photography from 1839 to today: George Eastman House. Rochester, NY.
Cologne: Taschen, 1999, p. 39.
Na Biblioteca Nacional de Paris também existe um desenho de Quenedey figurando este instrumento, esta
“máquina de desenhar” que permitia traçar rápida e fielmente o contorno de um rosto e dele fazer um retrato muito
rápido. Diz-se que Gilles-Louis Chrétien, músico e gravador, se associou com o retratista E. Quenedey.
25 LEMAGNY, Jean-Claude – Ob. Cit., p. 14.
26 Ou a mecanização da semelhança, usando expressão de Wendy Bellion. Bellion escreveu um notável ensaio que
examina uma transição significante na representação visual que ocorreu nos Estados Unidos durante o final do
século XVIII, relacionada com a realização de retratos por meio do fisionotraço, considerando as mudanças
efectuadas por esta tecnologia na estética da “semelhança” (likeness), conceito que estruturou toda a empresa da
retratística.
BELLION, Wendy - The Mechanization of Likeness in Jeffersonian America. http://web.mit.edu/comm-
forum/papers/bellion.html.
27 Manifestando-se o seu talento apenas nos retoques dos traços de um perfil.
28 Bastava desenhar os contornos da sombra, que se reproduzia sobre uma placa de metal, onde se gravava. Uma só
sessão era suficiente. Deste modo se obtinham retratos a preços moderados que se vendiam por séries. Em 1788
Chrétien veio a Paris explorar a sua invenção na capital e associou-se com um pintor de miniaturas chamado
Quenedey, quem, ao ver o êxito deste novo oficio, abandonou aquele e montou outro negocio competindo com
Chrétien.
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obra da fisionotracia, observa-se que todos têm a mesma expressão: rígida e esquemática. Na
verdade, nos trabalhos dos miniaturistas sempre se encontra uma relação entre o modelo e a
cópia: o artista fazia ressaltar na sua obra o que lhe parecia ser o traço mais característico do seu
modelo, dando-lhe assim, a par de uma semelhança exterior, uma parecença moral29.
Antigos gravadores e pintores de miniaturas adoptaram a nova técnica porque o seu
ofício agonizava e não lhes oferecia já meios de subsistência30. Mesmo os fisionotracistas,
especialmente os três mais conhecidos em França - Quenedey, Gonord e Chrétien - exerciam
entre si uma encarniçada rivalidade31. Todos enriqueciam com esta invenção, porque muitas
pessoas que desejavam ter o seu retrato, preferiam ir a um fisionotracista, que pedia um preço
moderado, os fazia posar por breve tempo e lhes oferecia quase uma verdadeira miniatura. Desta
maneira os retratos ao fisionotraço iam-se convertendo num sucedâneo da miniatura32.
Apesar de o fisionotraço nada ter a ver com o descobrimento técnico da fotografia, pode
no entanto considerar-se como o seu precursor ideológico33. Estas questões acerca do valor
artístico de um processo que não é só meramente manual, a mudança de relação entre o artista e
o seu modelo, que se dissolve com a rapidez dos processos, o valor da semelhança física versus
captação da personalidade do retratado, que surgem já perante os retratos ao fisionotraço, virão a
lume novamente com os retratos realizados por meio do daguerreótipo.
                                                                                                                                                                                             
FREUND, Gisèle - Ob. Cit., p. 23-25.
29 “A técnica da fisionotracia é exactamente o oposto. Ainda que o aparato reproduza o contorno do rosto com uma
exactidão matemática, esta parecença carece de expressão porque não é realizada por um artista”.
Freund considera, assim, o fisionotraço como o símbolo de um período de transição entre o antigo regime e
o novo. Vem a ser o precursor imediato do aparato fotográfico sobre uma linha de evolução que terminará, nos
nossos dias, com o photomaton. O fisionotraço permitia a uma grande parte da burguesia o acesso ao retrato, mas o
procedimento não estava, realmente, suficientemente expandido de forma a dar resposta aos desejos de grandes
camadas da média burguesia, e ainda menos da massa popular. Somente quando a técnica impessoal chegou a
preponderar, ou seja, o advento da fotografia, é que o retrato se democratizou definitivamente.
IDEM, Ibidem, p. 26-27.
30 Entre eles, os mais conhecidos, eram Quenedey, Gonord e Chrétien. Conta Freund que toda Paris se precipitou
aos estabelecimentos dos fisionotracistas. As personagens célebres da Revolução, do Império, da Restauração e
numerosos desconhecidos posaram como modelos perante o fisionotraço, que copiava o seu perfil com exactidão
matemática. As imagens obtidas com o fisionotraço reduziam por isso cada vez mais as possibilidades de êxito
comercial dos pintores de miniaturas e dos gravadores. No salão de 1793 expuseram-se 100 retratos ao fisionotraço
e no ano IV já se reservavam a esta arte doze salas que continham cinquenta retratos cada uma, apresentados ao
público pelos fisionotracistas conhecidos.
IDEM, Ibidem, p. 26-27.
31 Cada um acusava o outro de lhes haver roubado os seus últimos aperfeiçoamentos e levavam as disputas aos
diários de Paris. Por meio de anúncios, onde cada um se proclamava o único inventor destes procedimentos
técnicos, tratavam de ganhar o favor do público.
32 IDEM, Ibidem, p. 23-25.
33 Considerado por Freund, como vimos, como o símbolo de um período de transição entre o antigo regime e o
novo, vem a ser o precursor imediato do aparato fotográfico sobre uma linha de evolução que terminará, nos nossos
dias, com o photomaton. Esta afirmação tem certamente a ver com o facto de o fisionotraço ter permitido o acesso
ao retrato de uma camada alargada da população, que se acentuará, efectivamente, com a fotografia. Segundo a
autora, o trabalho individual ainda dominava muito a execução deste tipo de retratos, e somente quando este,
efectivmente, se mecanizou, ou seja, o advento da fotografia, foi quando o retrato se democratizou definitivamente.
IDEM, Ibidem, p. 27.
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Em 1834 é inventado outro instrumento que se filia no fisionotraço: “uma invenção
pasmosa, que de alguma sorte faz da arte do esculptor um mero processo mechanico”. A esta
pasmosa invenção de Sauvage34, foi dado o nome de fisionotipo.
Estávamos em Maio de 1835, quando a notícia cá chegou, fazendo eco de que a atenção
pública parisiense se encontrava “vivamente excitada” com a invenção do physionotypo. Através
deste método que permitia conservar a expressão característica do retratado haviam-se já
realizado, em poucos segundos, e na presença de uma “assemblea tão numerosa quanto
brilhante”, os bustos de “Lord Brougham, de Mr. Dupin, presidente da camara dos deputados, do
Barão Carlos Dupin”35.
Serviria o fisionotipo apenas para fazer bustos? As descrições falam de “um molde
metallico tão flexível, e macio como a esponja mais fina”, instrumento “de uma engenhosa
simplicidade”, capaz de apanhar “em menos de um segundo as feições do rosto, com mais
fidelidade do que poderia faze-lo o mais hábil esculptor, com uma fidelidade tal que a mais leve
expressão do rosto, a mais viva comoção da alma ficam alli impressas, e stereotypadas”. E o que
queria isto dizer? Serviria o mais antigo fisionotraço apenas para traçar um perfil, e o mais
recente fisionotipo para, além do mais, permitir modelar o rosto humano?
O rosto do retratado “assentaria” durante menos de um segundo contra o molde macio e
flexível que o recebia, para o “transmitir ao gesso, ao estuque, ao papellão, á porçolana, ou ao
bronze” em tantos exemplares quanto se desejasse. Provavelmente este molde, “leria” os traços
do contorno do rosto, informação que “transmitiria” para o meio em que se desejasse reproduzir
a imagem. Ou seja, o novo instrumento permitia da mesma forma produzir uma imagem em
relevo - em gesso, estuque, bronze – ou uma imagem em papel.
Afiguravam-se numerosas as aplicações deste instrumento36 que se dizia chamado para
restituir a antiga popularidade da arte da escultura dos bustos e retratos, “que a havia perdido em
                                                           
34 Fréderic Sauvage, nascido em Boulogne-sur-Mer em 1786, engenheiro ligado à construção de navios, é mais
conhecido pela descoberta da aplicação da hélice à navegação. A dada altura da sua vida, Sauvage terá desejado
esculpir retratos, o que o levou à invenção o “phisionomètre”, meio através do qual pretendia obter uma semelhança
perfeita. Este instrumento - cujas agulhas foram o ponto de partido para todos os ensaios acerca da reprodução dos
objectos de arte – foi aperfeiçoado para o “physionotype”, ao qual se juntaram, com o fim de reproduzir obras de
arte, o redutor e o “symetronone”.
Frédéric Sauvage. http://www.france-pittoresque.com/perso/38b.htm.
35 Curiosamente esta notícia saiu em primeira mão no Diário do Governo [Diario do Governo, n.º 115 (17
Mai.1835), p.487-488.], e foi repescada por duas vezes: um ano e três meses depois pelo Recreio [O Recreio, n.º 8
(Ago. 1836), p.195.] e quase dois anos depois pelo Corsário [O corsario, jornal de litteratura, e recreio, n.º 2 (9
Abr.1838), p.12.]
O Recreio, que saiu em Lisboa entre 1835 e 1842, editava mensalmente um volume com cerca de trinta
páginas, com as habituais matérias tratadas por este tipo de publicação - biografias, educação, história natural,
modas - e as também costumadas gravuras realizadas primeiramente na Litografia da Rua Nova dos Mártires e
depois na Litografia Quintela.
36 Para o qual se estabelecera já uma associação industrial de accionistas que obtivera o privilégio de invenção e
aperfeiçoamento, bem como o exclusivo por quinze anos, com início no princípio de Janeiro de 1835.
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razão da incerteza da similhança” bem como do número e extensa duração das sessões
necessárias e do “alto preço devido ao talento do artista”.
Dado que a imagem do rosto do retratado era impressa mecanicamente nunca havia,
“para dous retratos, nem mais nem menos similhança”. A incerteza da semelhança dos retratos
pintados ou desenhados era ultrapassada através do fisionotipo e fazia dele um instrumento
infalível, através do qual a semelhança nunca era “accidental” e as feições do rosto não podiam
portanto nem “lisonjear-se, nem desnaturar-se” 37. Curiosamente, o mesmo que se dirá, depois, a
propósito do daguerreótipo, que não poderia nunca lisonjear o rosto do retratado, pois só o
pincel do artista o faria. Vale a pena lembrar que a fotografia tinha um estatuto de reprodução
fiel da realidade, e que era considerada como uma forma objectiva de se representar, imune a
qualquer interferência da subjectividade…
Tal como Freund faz do fisionotraço o percursor ideológico do daguerreótipo, também
Nerval filia nele o mais recente fisionotipo. É interessante observar também que Nerval, figura
que ocupa um lugar singular na crónica da recepção do daguerreótipo38, afirmava não ver nesta
invenção mais do que uma irmã do physionotype de Sauvage, do qual não se falava havia muito
tempo. Uma filiação que não é inocente – porque Nerval não previra longa carreira para o
daguerreótipo, e não via nele mais do que uma nova mania sem futuro, um capricho parisiense,
tal como havia sido o fisionotipo39.
O f is ionotipo  de que se dá notícia nos nossos jornais em 1835, ainda que
etimologicamente ligado a esta invenção anterior do fisionotraço, não parece ter com ela
qualquer relação.
                                                           
37 O Corsario: jornal de litteratura, e recreio, n.º 2 (9 Abr.1838), p. 12.
38 Ironizando sobre a daguerreotipomania que agitava a capital parisiense, dizia preferir a natureza de Cabat e de
Decamps à natureza prise sur le fait de Daguerre.
39 Contudo, a fotografia não será um fenómeno efémero, e quatro anos mais tarde, curiosamente, é o próprio Nerval
que embarca rumo ao Cairo carregado do pesado material necessário à realização de imagens daguerreotípicas.
O empreendimento que consistia levar um daguerreótipo para países longínquos era ainda figura de
excepção e eram ainda poucos os que se aventuravam para o Oriente com um daguerreótipo. Contudo, apenas três
meses após o anúncio de Arago vamos encontrar Horace Vernet acompanhado de Frédéric Goupil-Fesque na
Alexandria, apoiado tecnicamente pelo óptico Lerebours. Em 1840, seguem Aimé Rochas, Joseph-Philibert Girault
de Prangey e em 1843 Jules Itier para a China. Alguns dos amigos próximos de Nerval não são refractários à nova
invenção, como Théophile Gautier e Eugène Piot que visitam a Espanha em 1840 armados de um daguerreótipo.
Entretanto a técnica fotográfica aperfeiçoou-se desde 1839, e as publicações especializadas dão notícia das
melhoramentos introduzidos na nova técnica. É assim que vamos poder ler em 1841 no Artiste, revista na qual
Nerval colaborava, um artigo anónimo, deliberadamente optimista quanto às  possibilidade do daguerreótipo: "La
réalité a remplacé le rêve, mais au prix de bien des recherches." Contudo, a viagem de Nerval e da sua experiência
com o daguerreótipo não o fez preferir o novo meio à pintura e ao desenho. Não é por isso de espantar que este
adepto das miniaturas do século XVIII desdenhe o daguerreótipo e abandone o seu aparelho depois de dois ou três
ensaios infructuosos. Dez anos depois da sua experiência oriental, Nerval não havia esquecido o daguerreótipo e
toda a técnica, conhecimento e paciência necessários ao operador. Na verdade diz-nos Roubert que a experiência
daguerreana de Nerval é singular, porque ela se faz em paralelo com a experiência do realismo na literatura. O
daguerreótipo, instrumento perigoso e complicado, "fait trop vrai". No final, o espírito de Nerval opunha-se ao
daguerreótipo como o sonho se opõe à realidade – oposição de natureza, não de princípio. Paul-Louis Roubert
redigia à altura da redacção deste artigo uma tese de doutoramento consagrada às teorias anti-fotográficas em
França, entre 1848 e 1870.
ROUBERT, Paul-Louis – Nerval et l'expérience du daguerreotype. Études Photographiques, n.º 4 (Mai. 1998), p. 7-
26.
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Neste mesmo ano apresentava-se em Portugal um professor francês com um método
exclusivo de ensinar o desenho que, advertia, nada tinha a ver com a “Camara lucida, e a Camara
obscura”.
Como podemos observar, estas “máquinas de desenhar” que usavam instrumentos
ópticos para traçar o contorno dum rosto ou duma paisagem, projectando-o numa superfície
plana, eram comuns na primeira metade do século, tendo aparecido outros por volta de 1830,
como a “máquina Garvard” também chamada de diágrafo40, e a “máquina de Boucher”, a par de
outros aparatos ainda em uso do século anterior, como o pantógrafo. O pantógrafo41 usava-se,
aliás, como complemento do diágrafo, invenção posterior, acerca do qual se dizia simplesmente
permitir “reproduzir os objectos que temos à vista”. É frequente encontrar nas estampas, além da
usual menção ao pintor, gravador e desenhador, também “Diagraphe et Pantographe Gavard”42,
associação que não é estranha, dada a imprecisão com que se define um e outro instrumento…
Seriam as imagens desenhadas com o diágrafo, e gravadas sobre cobre por intermédio do
pantógrafo?
Em 1839 estava de passagem pelo Porto um professor que ensinava a manejar este
instrumento de desenho.
                                                                                                                                                                                             
PEREZ, Nissan - Focus East: Early photography in the Near East (1839-1885), Domino Press: Jérusalem,1988.
40 Instrumento óptico que utiliza o princípio da câmara clara, ou câmara lúcida, inventada em 1804 por Wollaston e
aperfeiçoado por Jacques Gavard, destinado a produzir em pequeno a reprodução de um objecto maior e a traçar
sem o  conhecimento do desenho a imagem de todo o tipo de linhas rectas e curvas. É composto de uma lunetas que
ajudam o olho a seguir os contornos do objecto que queremos reproduzir, de um cursor adaptado à luneta e munido
de um lápis que retraça sobre o papel linhas parecidas àquelas que percorre o raio visual. Foi chamado diágrafo em
1831 por M. Gavard, mas a primeira ideia do instrumento pertence ao italiano Cigoli Rennen-kampfen 1803 e
Ronalds em 1825 tinha também imaginado instrumentos análogos. Também chamado pantógrafo dos escultores,
dado servir a função de ampliar ou reduzir desenhos.
41 De concepção mais antiga que o diágrafo, o seu uso data do final do século XVII, servindo para copiar
mecanicamente “toda a qualidade de desenhos, ou gravuras, e principalmente para fazer esses desenhos em ponto
maior ou menor, mas sempre em proporção com o original”. Constituído de quatro réguas de dimensões variáveis
móveis, articulado em pontos fixos, o pantógrafo permitia reproduzir desenhos e de gravuras da mesma grandeza,
ampliá-las ou reduzi-las. Foi aperfeiçoado por Gavard, tendo tomado o nome de diágrafo.
42 Veja-se a título de exemplo gravura em aço da Colecção da Biblioteca Nacional representando Isabel de Portugal,
Imperatriz de Alemanha e Rainha de Espanha, pintada por Holbein, gravada por Mauduison e desenhada por
Léopold Massard, na qual se lê a inscrição “Diagraphe et Pantographe Gavard”.
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Fig. 3: Isabel de Portugal. Colecção Biblioteca Nacional.
Ainda sobre os instrumentos em uso antes da invenção da fotografia, diremos que é
tentador assimilar a fotografia à totalidade de invenções do século XIX, considerando-a como
uma “máquina”, termo aliás que lhe foi aplicado em numerosos escritos de cerca de 1839. Tal
como afirmou Frizot, um aparato fotográfico é na verdade uma “máquina de transformar” luz em
imagem fixa e estável. Por isso o nascimento da fotografia implicou segundo o autor uma
espécie de revolução coperniciana na óptica, pois a natureza não se apresentava como algo
inerte, mas reagia em certas substâncias sensíveis - e o daguerreótipo “obrigava-a” pintar a sua
luz de forma correcta. O óptico parisiense Chevalier falava das “máquinas” que Niepce
costumava fabricar, referindo-se à camera obscura43.
Esta era deu portanto aos artistas a câmara lúcida, o telescópio gráfico, o diágrafo, o
pronopiógrafo, o hialógrafo, o espelho gráfico ou a câmara periscópica, o microscópio solar, o
                                                           
43 Esta e outras ideias transparecem dos primeiros textos que surgiram em Portugal, depois de anunciada a invenção
daquela arte que viria revolucionar os sistemas de representação em uso até então, como veremos no capítulo
seguinte.
FRIZOT, Michel – Ob. cit, p. 16-17.
Segundo Scharf, também, numa época na qual a eficácia das máquinas se considerava uma virtude essencial, uma
máquina através da qual a própria natureza plasmava as suas próprias imagens teria autoridade suficiente para influir
de maneira fundamental na arte. Fala-se mesmo numa crença exagerada na precisão pictórica fomentada pela larga
tradição de utilização de instrumentos ópticos e de engenhos mecânicos para produzir obras de arte.
SCHARF, Aaron - Ob. cit, p. 15.
A RETRATÍSTICA EM PORTUGAL E A INTRODUÇÃO DA DAGUERREOTIPIA (1830-1845).
Catarina Miranda. 2006.
22
fisionotraço, intrumentos que permitiam quer desenhar a partir da natureza ou bem reproduzir
desenhos em diferentes escalas, quer visualizar o mundo com outros olhos44.
A fotografia está portanto ligada com outras máquinas usadas por artistas, “máquinas de
desenhar” que usavam aparatos ópticos para seguir o contorno dum rosto ou paisagem
projectando-o numa superfície plana. Porque existe de facto uma relação entre a fotografia e as
máquinas científicas, com estes e outros instrumentos ópticos, através de Niepce e dos pioneiros
da fotografia, vejamos então de que forma se dava este enlace. Antes de mais, convém notar que
é neste contexto de mecanização do desenho que o desenvolvimento da câmara escura e a
própria invenção da fotografia deve ser entendido, dado que foi esta a sua força determinante45.
A este facto devemos ainda acrescentar a procura de uma substância sensível que deixasse a luz
imprimir o seu vestígio, bem como as numerosas tentativas de encontrar meios viáveis de
reproduzir uma qualquer impressão.
Curiosamente, a técnica litográfica de Senefelder, técnica pioneira para a produção e
distribuição de imagens, sugeriu a Niepce a ideia de colocar uma pedra litográfica na câmara
escura para obter uma impressão directa de uma vista, de forma a ser transformada numa
imagem que se podia imprimir. Como vimos, era desejo de muitos experimentadores da época,
fixar e reproduzir as imagens que se podiam ver através da câmara escura. Em 1839 também
Talbot fazia as suas tentativas fotográficas com o microscópio solar, experimentava o
daguerreótipo, e esperava competir com Daguerre, desenhando com o microscópio solar. Dizia o
fotógrafo inglês que uma das primeiras imagens mostradas por Daguerre foi a de uma aranha
morta vista no microscópio solar, mas que já Wedgwood havia aplicado a fotografia a este
instrumento óptico. Talbot faria ele próprio através do seu processo de desenho fotogénico,
fotografias microscópicas, tendo conseguido uma grande ampliação da imagem com boa
definição46.
Pelo correr do século, mesmo depois da invenção da fotografia, outras máquinas de
desenhar foram ainda inventadas47: em 1843, Burnier apresentava à Academia das Ciências de
Paris “um instrumento para desenhar a prespectiva do natural”, a que chamava de homographo.
Apresentava-se como sendo um instrumento muito simples, e era mesmo a “facilidade com que
                                                           
44 Segundo Scharf, todos eles foram eclipsados pela invenção da fotografia. Daguerre, Niepce e Talbot tratavam de
encontrar “a última palavra da arte” através de instrumentos opticos como a câmara escura.
IDEM, Ibidem, p. 26.
45 FRIZOT, Michel - Ob. cit, p. 17.
46 Carta de Talbot a Samuel Highley, de 10 de Maio de 1853, read at the Twentieth Ordinary Meeting of the Society
of Arts, Journal of the Society of Arts, 13 May 1853, p. 292.
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d’elle se usa” a característica que o distinguia de todos os outros instrumentos “d’esta especie”.
Mas o mais notável, dizia-se, era poder-se desenhar em todas as escalas, “até á da grandeza
natural. Esta ingenhosa invenção é destinada a popularisar o desenho, e quasi que sem estudo o
põe ao alcance de todos os curiosos”48.
Uma década depois, ainda dava a imprensa notícia destes métodos e destas máquinas de
desenhar que permitiam “obter copia exacta de qualquer paisagem”, sem fazer qualquer
referência ao daguerreótipo:
Muitos são os modos de que nos podemos servir para obter copias, tanto de
objectos naturaes como até mesmo de outros desenhos. Alem do pantographo, que
envolve de nós a mais uma escalla de reducção para maior ou mais pequeno, têmos a
câmara Lucida e o espelho escuro, nenhum destes instrumentos é porem mais porficuo
do que a camara escura. Para obter uma paisagem estabelece-se o desenhador n’um
ponto, escolhe o seu golpe de vista, faz com que este se reproduza no foco da camara
escura, e cobrindo o vidro com um pedaço de papel vegetal ou paquete, deliniará sobre
este o esboço da paisagem, passando-a depois a outro papel mais consistente,
illluminala-ha pelo mesmo modelo representado no fóco do instrumento49.
Terá sido a nova invenção bem recebida pelo público?
Antes de tentarmos responder a esta questão, importa ainda perceber quais as técnicas
usadas em uso antes da fotografia. Vimos os instrumentos, vejamos agora os processos de
impressão.
António Sena dedica o primeiro capítulo da sua história da fotografia em Portugal às
primeiras notícias acerca da invenção da fotografia, que intitula de sustos e surpresas, algumas
revelações 50. Antes de chegar a 1839 conta-nos da divulgação da litografia em Portugal, para
dizer que, alguns anos passados desde a fundação da Régia Oficina Litográfica51, a divulgação
de um novo meio de produção e reprodução de imagens - a fotografia - é, no mínimo, tão
exaltante quanto perturbadora. A fotografia vem na verdade posicionar-se num terreno que
começara já a explorar os frutos de um novo meio de reprodução de imagens que na Europa
apresentava já bons resultados e que entre nós era já um dado adquirido. A existência de duas
novas tecnologias de reprodução de imagens representaria portanto um desafio invulgar. É
certamente neste ambiente de modernização e progresso, num contexto de progressiva melhoria
                                                                                                                                                                                             
47 Em 1842, uma nova máquina que obtivera em França patente de invenção, chamada “copista electro-chimico”,
continha, em pequeno volume, tudo quando era preciso para qualquer um fazer e copiar sem máquina de impressão
todo o género de escrita, desenhos ou plantas. O Correio Portuguez, n.º 309 (23 Dez. 1842), p. 1242.
48 A Fama, jornal de litteratura e dos theatros, n.º 11 (19 Mar.1843), p. 83.
49 Folha Lithographica Lisbonense, n.º 4 (5 Out. 1853), p. 16.
50 SENA, António - História da imagem fotográfica em Portugal, 1839-1997. Porto: Porto Editora, 1998.
51 Refere o autor nove anos passados, o que faria a oficina criada em 1830, o que aconteceu, efectivamente, quinze
anos passados.
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dos avanços tecnológicos de divulgação da imagem, que a notícia de um novo meio de
reprodução vai portanto ser recebida.
A arte de Senefelder mereceu - tal como a arte de Daguerre - destaque na nossa imprensa.
A par da divulgação que se fez da arte fotográfica, também anteriormente tinha a invenção da
litografia merecido a atenção dos editores, ainda que talvez não com a actualidade da
daguerreotipia, tendo-se publicado variadas notícias acerca de arte litográfica.
Já nos anos 30 do século XIX, quase duas décadas depois de ter sido inventada, se
publicava ainda uma merecida “noticia historica”, na qual se contavam os primeiros passos
dados por Senefelder até chegar ao conhecimento daquela arte que viria a ter o nome de
litografia:
Senefelder aprendeu sozinho a traçar sobre a pedra caracteres, musica, e letras
moldadas. Um dia em que acabava de desbastar uma pedra para continuar seus
trabalhos de escripta, veio sua mãi dizer-lhe que fizesse o rol da roupa suja para hir
para a lavadeira; e não achando elle papel á mão, tomou o partido de escrever o rol
sobre a sua pedra com a tinta chimica, na intenção de o transcrever depois sobre o
papel. Quando quiz apagar o que tinha escripto, se lembrou de ver o que aconteceria a
estas letras traçadas com a sua tinta chimica, composta de cera, sabão e pós de escudar;
e passando sobre a pedra uma preparação de agua forte, ensaiando ao mesmo tempo se
seria possível dar tinta nestes caracteres da maneira usada na typographia e gravura
sobre madeira – sem que o esperasse descobrio a Lithographia!- Alfim em 1799 foi que
Senefelder inventou a lithographia propriamente dita52.
A descoberta do princípio que está por trás do processo litográfico53 foi contada pelo
inventor no seu Tratado da Litografia escrito em 1818, mas a sua difusão pela Europa havia já
antes começado: conhecida  em França desde 1814, existia já em Munique em 1800, em Viena
em 1802, em Roma e Londres em 1807.
Em Lisboa, só a partir de 1824 se difundiram as “ideas lithographicas”, e só em 1833,
com a chegada de S. M. I. ao Porto, é que apareceram “os primeiros ensaios desta arte tão util a
                                                           
52 Conta-se que tomou em primeira mão contacto com a arte de imprimir quando, ao serviço da arte dramática,
acompanhou de perto o trabalho de impressão de uma peça. Aqui nasceu o desejo de imprimir, que o levou e
experimentar os procedimentos usuais de impressão, como a gravura a água forte sobre o cobre, mas tanto a
qualidade como outros obstáculos o fizeram ensaiar uma tinta química para ser aplicada a um outro suporte que
pudesse ser usado uma e outra vez - a pedra: “e lembrando-se que sobre os bancos de areia da Iseria tinha visto
pedras que se assemelhavam e pareciam melhores para este uzo, fez a viagem, mas desanimou ao ver que eram
calcarias: resoluto porém em tirar disso partido, deliberou-se a saber se ellas eram mais fáceis de desbastar e polir do
que o metal. Como estas pedras são mais baratas do que o cobre, elle se determinou a servir-se dellas para a gravura
a agua forte; e deu a preferencia ás que em Munich se conhecem pelo nome de Solenhofen.” Chronica
constitucional do Porto, n.º 139 (14 Jun. 1833), p. 1285-86.
53 Que muito basicamente se poderia dizer ser baseado na atracção e repulsão das substâncias usadas. Sendo as
pedras desenhadas ou escritas com uma tinta pastosa e gorda composta por cera, sabão e negro de fumo, eram
depois gravadas com uma solução nítrica. O ácido não “atacava” as partes escritas, que estavam protegidas pela tinta
gordurosa, mas somente as zonas a descoberto. Deste modo se obtinha um ligeiro alto relevo, sobre o qual se
passava a tinta de impressão, procurando não sujar as zonas não impressoras, após o que procedia à impressão.
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todas as outras” 54. A litografia entrou portanto em Portugal pela mão do Duque de Bragança,
quando aqui veio como chefe do Exército Liberal: um prelo litográfico e respectivos aprestos
faziam parte da bagagem de D. Pedro, quando este desembargou na Arnosa de Pampelido, em 8
de Julho de 183255. Um ano depois recebia João Baptista Ribeiro a régia dádiva.
Esta interessante notícia que a imprensa nos trouxe sobre a litografia escrevia-se,
portanto, no ano em que haviam já nascido no Porto os primeiros ensaios litográficos, e quando
havia já em Lisboa notícias de que a arte havia progredido pouco, graças à “falta de
desenhadores hábeis, motivo essencialmente preciso” para se conseguir boas provas. A esta data
também os primeiros experimentadores andavam já às voltas com a fotografia. Havia também já
uma década que a primeira prensa litográfica fora enviada a Portugal56 e que fora criada a
Oficina Régia Litográfica57.
Em que consistia afinal este novo processo? Antes de mais, temos de considerar a
litografia como sucessora da gravura58, e de referir que os novos processos técnicos de
reprodução da imagem, a litografia e a gravura em madeira a topo desenvolveram-se em
Portugal praticamente em simultaneidade59. Vejamos o que diz a imprensa sobre o processo:
                                                           
54 Sua Majestade Imperial “fez vir em sua companhia um imprensa lithographica, pedras, e os utensílios necessarios
para levar á execução qualquer genero de trabalho concernente á lithographia.” Chronica constitucional do Porto,
n.º 139 (14 Jun. 1833), p. 1285-86.
55 Segundo as palavras de Vitorino, “D. Pedro mandou difundir a Arte da Litografia no Porto, e da qual ficou sendo,
sem dúvida, o venerando patriarca”. Tendo tomado em França conhecimento desse recente processo gráfico, e não
ignorando o poderoso meio de propaganda que ele constituiu para o bonapartismo, decidiu-se prontamente a adoptá-
lo.
VITORINO, Pedro – Litografias de João Baptista Ribeiro. Revista de Guimarães, n.º 49 (Jan. – Jun. 1939), p.30-34.
56 De Paris por Luís Mouzinho de Albuquerque ao pintor Domingos Sequeira. Logo em 1822 o pintor, com
experiência como gravador de chapa a metal aderiu aos novos recursos, sendo os trabalhos litográficos de Sequeira
os primeiros realizados em Portugal.
57 Em 1824, as vantagens da nova técnica foram reconhecidas pelas entidades oficias, sendo esta criada e nomeado
seu director João José Le Coq, artista que havia estudado a arte em França. Luís Xavier da Costa publicou um
estudo sobre os inícios da litografia em Portugal: A obra litográfica de Domingos António Sequeira com um esboço
histórico da litografia em Portugal. Ernesto Soares acrescentou a este estudo informação sobre a primeira litografia
existente, com base nas portarias do Governo e conferências da Academia. Segundo o autor, a Oficina Régia
Litográfica funcionara em 1824 no Tesouro Velho e só depois terá passado para a rua Augusta. Refere que após a
fundação da Academia de Belas Artes, Francisco Oeirense tenta derrubar o director da oficina, Le Coq, pedindo-se
que a administração da Oficina litográfica passasse para a Academia. Segundo o autor, o afastamento de Le Coq foi
definitivo para o avanço da litografia.
SOARES, Ernesto – A oficina régia litográfica: pequenas achegas para o estudo da história da litografia em
Portugal. Lisbo,1932, p. 17.
Mas esta falta sentida, parecia remediada, ou pelo menos, menos sentida logo que “apparecem as obras
lithographicas publicadas em Paris e em Roma pelo nosso insigne Pintor Domingos Antonio de Sequeira”. Chronica
constitucional do Porto, n.º 139 (14 Jun. 1833), p. 1285-86.
58 Gravura = gravura em madeira, gravura em cobre e aço e litografia.
59 A gravura sobre metal, até então utilizada na ilustração do livro, foi obrigada progressivamente a dar lugar a estes
dois sistemas, pelas grandes vantagens técnicas e económicas então oferecidas – pois o buril ou a água-forte não
podiam competir com a rapidez dos processos mecânicos de que dispunha a litografia ou a gravura sobre madeira. A
gravura de madeira a topo foi introduzida em Portugal na década de trinta, técnica que veio prestar um contributo
inovador às artes gráficas, beneficiando principalmente as revistas ilustradas, permitindo integrar a gravura no texto,
enquanto que a gravura em cobre ou aço, ou mesmo a moderna litografia o não permitia, sendo texto e estampa
impressos separadamente. O processo também tinha vantagens económicas, pois a própria litografia, em franco
desenvolvimento, resultava num sistema custoso para pequenas tiragens.
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A lithographia é a arte de tirar, por via de um processo chymico, copias
impressas de qualquer desenho, feito sobre pedra com um lápis oleoso. Chama-se-lhe,
por isso, com propriedade, impressão chymica, para a distinguir das outras impressões,
que são mechanicas. Quando se estampa com chapa de cobre, ou de aço, a tincta passa
para o papel das incisões ou traços gravados com o puncção: as gravuras de páu, pelo
contrario, assignalam a estampa com as partes mais altas da superfice da chapa, que
são as que recebem a tincta; porque o gravador em madeira faz exactamente o inverso
do que faz o gravador em cobre ou aço. O methodo lithographico differe essencialmente
dos dois precedentes em se tirarem as estampas com uma pedra inteiramente lisa60.
Se Portugal fora um dos primeiros países possuidores da tipografia - tendo sido em Leiria
a primeira terra onde se instalou - menos se empenharam os portugueses na adopção da
litografia, pois só depois de 1823, tardiamente, consta o seu exercício particular, e de 1824 o de
cunho oficial61. Em 1824 institui D. João IV a Oficina Régia Litográfica, a primeira do país, que
se alojou no Tesouro Velho, sob a direcção de João José Le Cocq, tendo sido depois incorporada
na Academia de Belas Artes. Dado o seu funcionamento irregular62 proliferaram as oficinas
particulares, que trabalhavam com equipamento gráfico superior, e que eram responsáveis pela
produção dos melhores trabalhos então publicados63. De facto, a melhor produção litográfica
seria feita pelas oficinas particulares, tendo a oficina litográfica de Lecocq ficado à margem
destas e apenas progredido com a mudança do seu director64. Serão de destacar, entre as oficinas
                                                                                                                                                                                             
CARNEIRO, Paula Dias – A Imprensa Ilustrada. As Belas Artes do Romantismo em Portugal. Porto: IPM/MC, 1999,
p. 79-80.
60 O Panorama, n.º 101 (6 Abr. 1839), p. 106-108.
61 Todavia dela tiveram antes notícia os portugueses, pelo artigo de Cândido José Xavier publicado em 1819 nos
Anais das Ciências, das Artes e das Letras, depois completado em 1822 por outro artigo de Luís Mousinho de
Albuquerque que estudara m Paris a nova arte. Deste 2.º artigo terá promanado o ofício do Ministro do Reino sobre
a vantagem da fundação de serviços litográficos e do método do seu ensino pelo processo mútuo de Lencaster. Não
foi questuosa a acção, mas houve quem praticasse a nova arte, tendo sido Sequeira o que primeiro trabalhou nesta
arte em Portugal. Em 1827 ingressou um impressor parisiense, prova de que se queria difundir. O mapa do Ribatejo
aí impresso em 1824, litografado por J. J. F. Sousa, serviu de ensaio à introdução do invento em terras lusas.
PASSOS, Carlos de – A Arte Litográfica. Coimbra: Imprensa da Universidade, 1932, p. 10-11.
62 Na verdade, ainda em Julho de 1838 pelo menos um periódico de Lisboa se refere à passagem da Oficina para a
Academia de Belas Artes, pedindo-lhe “que a guarde, se não a quer fazer trabalhar”. [Jornal d’annuncios e mais
alguma coisa, n.º 16 (19 Jul.1838), p. 2.]
Em Novembro do mesmo ano faz-se contudo saber que a Régia Oficina, que se havia desacreditado pela falta de
bons desenhadores e pelo mau estado das suas prensas, havia conseguido, pelas diligências do seu novo Director,
remediar estas faltas, e realizar todo o tipo de trabalhos litográficos, com abatimento dos preços. [Correio de Lisboa,
n.º 166 (19 Nov. 1838), p. 674.]
63 Os primeiros anúncios sobre litografia que encontramos dizem respeito à existência, em Lisboa, duma Oficina
Litográfica na rua do Ouro. Em Junho de 1830, solicita-se alguém com prática de imprimir em litografia para ali
trabalhar, apresentando-se esta litografia, em Outubro do mesmo ano, aparentemente a funcionar em pleno: ali se
imprime escrita, se estampam retratos, bilhetes de visita, tudo com grande perfeição.
Gazeta de Lisboa, n.º 148 (25 Jun. 1830), p. 600. Gazeta de Lisboa, n.º 233 (2 Out.1830), p. 946.
64 Em 1834 aparece mesmo como o local onde se vende Carta Topográfica de Lisboa, litografada na Casa do Risco
das Obras Públicas: “Na Officina Litographica de Lecocq, no fim da rua Augusta, próximo do Terreiro do Paço, se
vende a Carta Topographica da Cidade de Lisboa, lytografada na Casa do Risco das Obras Publicas”.
Chronica Constitucional de Lisboa, n.º 137 (12 Jun. 1834), p. 566.
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litográficas de meados do século, as oficinas de Manuel Luís da Costa65, a oficina de Vila Nova,
no Porto66, a de António de Carvalho Lemos67, a Oficina Litográfica de Lency68, a de Pedro A.
J. Santos, a oficina litográfica do Largo do Conde Barão69, enquanto a Officina Regia
Lythografica se esforçava por fazer também ela clientela70.
Se a litografia prosperava entre nós, melhoramentos do processo eram realizados no
estrangeiro, como um novo meio de conservar os desenhos sobre a pedra inventado por
Lemercier 71 e a descoberta de uma forma de imprimir por meio da litografia semelhante ao
processo tipográfico, através de uma nova composição química72. Por cá tenta-se também
encontrar pedras litográficas que servissem como as de fora, e que rivalizassem com as de
Munique73, tendo-se encontrado boas pedras de produção nacional74, que poderiam ser
empregues em todo o tipo de trabalho litográfico, tornando menos custosa a produção desta
apreciada arte. Contudo, se logo em Setembro de 1839 estão à venda no Porto as nossas pedras
de litografar75, em 1841 continua a chegar da Alemanha, como antes76, todo o tipo de material
necessário à arte litográfica, atestando o seu uso pelos nossos artistas77.
                                                           
65 O Mosaico, n.º 49 (1840), p. 347-348.
66 O Athleta, n.º 55 (20 Abr.1842), p. 3.
67 No largo da Quintela em Lisboa, que o jornal O Recreio recomenda aos compatriotas. O Recreio, n.º 7 (Jul. 1837),
p. 172.
68 Na Travessa do Secretário de Guerra n.º 3 – 1.º andar, onde trabalhava o artista encarregado do desenho das
estampas do Ramalhete, que é, segundo Lima, Pedro Augusto Guglielmi. O Ramalhete, n.º 2 (30 Nov. 1837), p. 16.
LIMA, Henrique de Campos Ferreira - Retratos litografados de artistas líricos dos teatros de S. Carlos de Lisboa e
de S. João do Porto. Revista de Guimarães, n.º 51 (Out. - Dez. 1941), p. 392.
69 O Corsario, n.º 5 (7 Mai. 1838), p. 40.
70 Correio de Lisboa, n.º 166 (19 Nov. 1838), p. 674.
O Museu Portuense procurava neste ano gravadores em madeira, ou desejavam os seus directores “entrar
em ajuste com Artistas Nacionaes para o embellezamento do Periodico com impressões de Gravuras em Madeira”.
Periodico dos pobres no Porto, n.º 109 (10 Mai.1838), p. 443.
71 “As pedras cobertas desta composição, e expostas em logares luminosos, tem apresentado, depois de guardadas
por muitos mezes nos mesmo logares, provas de que nada deixão a desejar, tanto pelo que respeita ao aceio do
desenho, como pela conservação dos traços os mais delicados”. O Recreio, n.º 5 (Mai. 1837), p. 122.
72 “Está-se fazendo uso em Bruxellas de uma nova descoberta para contra fazer livros e periodicos francezes.
Consiste em trasladar para uma pedra de lithographia, por meio de uma operação que apenas dura meia hora, todo o
contheudo de qualquer impresso […] Fez-se em Bruxellas a primeira applicação desta descoberta, reimprimindo a
Gazeta dos Tribunaes de Paris, com o melhor exito e bem fundadas esperanças de melhoramento”. O Recreio, n.º 5
(Mai. 1837), p. 123.
73 Em Agosto de 1839 o Correio das Damas escreve um artigo que vai ser repescado por grande parte dos jornais
diários nacionais: dava-se notícia das “pedras lithographicas portuguezas”, exploração de uma associação de
Coimbra denominada “Companhia Conimbricense de exploração de pedreiras lithographicas”. Correio das Damas,
n.º 28 (25 Ago.1839). O Nacional, n.º 1403 (11 Set. 1839), p. 10753; Diario do Governo, n.º 215 (11 Set. 1839), p.
1332; Correio de Lisboa, n.º 383 (11 Set. 1839), p. 2212; Periodico dos pobres no Porto, n.º 221 (18 Set. 1839), p.
974.
Já em Abril do mesmo ano tinha o Panorama dado conta da criação desta associação que reflectia o
progresso da arte litográfica no nosso país: “Os melhoramentos e augmento, que em Portugal tem recebido esta bella
arte, moveram algumas pessoas da Cidade de Coimbra, entre cujos nomes se acham alguns membros respeitáveis da
Universidade, a formarem uma associação, debaixo do titulo de Companhia Conimbricense, de exploração de
pedreiras lithographicas, cujo fim é explorar as pedreiras, e fazer preparar as pedras para todos os usos
lithographicos”. O Panorama, n.º 101 (6 Abr. 1839), p. 106-108.
74 O Panorama, n.º 127 (5 Set. 1839), p. 320.
75 O Athleta, n.º 218 (27 Set. 1839), p. 4.
76 O gratis: jornal d'annuncios, n.º 355 (6 Jun. 1839), p. 724.
77 Periodico dos pobres, n.º 152 (1 Jun. 1841), p. 424. Diario do Governo, n.º 158 (7 Jul. 1841), p. 723.
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Alguns anos passados se depreende ainda da dificuldade de se obterem boas pedras
litográficas, pois que se recomendava aos litógrafos tentarem em lugar das pedras litográficas,
chapas de zinco78.
A partir dos anos 40, as notícias sobre os recentes inventos e descobertas em relação à
arte litográfica, andam a par com aquelas que dão conta dos progressos da fotografia, que
veremos noutro capítulo.
Apesar dos avanços das artes de impressão, beneficiando das descobertas dos processos
fotográficos, há ainda em meados dos anos 70 evidente desagrado para com a inexistência de
gravadores ou litógrafos que executassem em Portugal um trabalho de impressão com asseio.
Disso é prova o retrato de D. Luís, desenhado na pedra pelo pintor histórico João Correia com
grande mestria, que acabará por ter de ser finalizado em França79.
Vejamos, antes de avançarmos com a questão da recepção da notícia da invenção de um
novo modo de reproduzir a realidade, e com os instrumentos e técnicas então desenvolvidos, que
outras “máquinas” eram usadas para mostrar o mundo.
                                                                                                                                                                                             
E duas décadas passadas: “Depósito geral de estampas. Rua do Chiado, defronte da Igreja dos Martyres. N’este
estabelecimento recebeo-se ultimamente um grande sortimento de estereoscopeos e vistas de muito bom gosto.
Também tem pedras litographicas d’Alemanha de todos os formatos, e outros pertences para litographia. Novo e
grande sortimento d’estampas e desenhos em todos os géneros”. O Despertador, n.º 3 (15 Abr.1860), p. 4.
Referiu Passos que se experimentou em Portugal, na litografia de Santos em Lisboa e na de Vila Nova no Porto o
uso de pedras nacionais, de Ourém e Cascais, mas a acção da Companhia teve resultados quase nulos.
PASSOS, Carlos de – A Arte Litográfica. Coimbra: Imprensa da Universidade, 1932, p. 7.
Existem contudo outras tentativas, como a do litógrafo António Joaquim Dias Monteiro, que a respeito da
descoberta de nova pedra litográfica, publicou um folheto intitulado “relatório sobre as pedras lithographicas de
Calhariz da Arrábida, descobertas em Junho de 1849”.
“por… Lithographo do Contracto do Tabaco e actualmente da Real Casa. Lisboa, Typ. Commercial, Poço do
Borratem n.º 41. 1855”.
Lima dá ainda conta de uma inscrição do litógrafo António Joaquim Dias Monteiro num registo de Santa Aurélia
Mártir em que se escreve: “desenho em pedra portugueza das que forão achadas por Ant.º Joaq.m Dias Monteiro,
lithographo da Real Casa de S. Magestade Fidelissima”.
LIMA, Henrique de Campos Ferreira – Ob. Cit., p. 24-44.
Em 1844 também se descobrira em Espanha uma mina de pedra litográfica. O Periodico dos Pobres, n.º 149 (7 Out.
1844), p. 595.
78 Revista universal Lisbonense, n.º 6 (29 Ago. 1844), p. 65.
Iria pois a pedra litográfica nacional sendo relegada e substituída por chapas de zinco e alumínio, de mais pronta
obtenção, de menor despesa e mais vantajosas aplicações.
79 “João Correia, esse pintor historico de esmerada correcção e de inexcedivel competencia, desenhou na pedra
litographica o retrato de D. Luiz. Por algumas semanas soube o insigne artista applicar um milagre de paciencia a
tam expressivo e melindroso trabalho. Não ha meia duzia de traços defeituosos na disposição dos cabellos, nas
saliencias da physionomia, nos claros-escuros das roupagens. Fino desenho de apurada execução e melindrosa
nitidez! O trabalho de impressão – custa dizel-o e ainda mais acredital-o! – vai ser incumbido la fóra aos
lithographos parisienses, porque não temos em Portugal, apesar da abundancia de vaidades que por ai refere, quem
por pouco ou muito dinheiro se encarregue de executar estampas de tal natureza com as devidas regras de elegancia
e aceio. Não faltam gravadores ou lithographos de mais ou menos geito em Lisboa e no Porto; mas precisa-se de boa
dose de seriedade para se não sorrir a gente comparando-se as gravuras e as estampas litographicas nacionaes, essas
envergonhadas estampas sem nitidez e sem merito, com as francesas e as espanholas, uns primores de arte e
paciencia. Esta apreciação inclina-se alguma coisa a deslustrar os creditos das bellas artes nacionaes; mas que se lhe
ha de faser se a existencia artistica do nosso paiz vai declinando cada manham por falta de brios, de incentivo e de
consciencia!” Revista Litteraria do Porto, n.º 1 (22 Jun.1877), p. 8.
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2. ESPECTÁCULOS ÓPTICOS.
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Bem antes que a fotografia fosse conhecida do grande público, o gosto pelo visual parecia já
ser algo enraizado. O que é que era consumido antes da chegada da grande arte da imitação?
O gosto pelo retrato, e o uso que dele se fazia, o desejo de coleccionar vistas e paisagens de
Portugal e do mundo, bem como outros produtos relacionados com a imagem - como os
espectáculos ópticos - estão em voga pelo menos desde os anos 30, a par dos benefícios dos
actores nacionais e internacionais que se dão nos teatros de Lisboa e Porto.
Os cosmoramas, “templos da ilusão”, que fazem uso quer da pintura quer das novas
descobertas do campo da óptica, figuram entre os eleitos, porque são, além de recreativos,
instrutivos, porque permitiam “ao curioso affeiçoado” num minuto “passar de hum sitio do globo
a outro” instruindo-se com delícia, sem trabalho, com pouca despesa, “e por meio da vista”. Mas
a mais verdadeira ilusão seria também a semelhança perfeita – seria a perfeita imitação do real
que traria a ilusão de se estar perante a própria realidade. Estes templos da ilusão, revelariam este
e o outro mundo, assim como a imagem dada pelos microscópios solares, à força de ser tão real e
semelhante, revelariam o mundo escondido por detrás dos mais pequenos objectos.
Este gosto pelo visual, não será ele um indicador da forte receptividade que iria ter a
fotografia? Terá a fotografia permitido a cada um, e a quase todos, ter um pedaço do mundo em
suas casas, aquele que outrora viam nestes templos?
No período que vai de 1834 a 1837 Lisboa e Porto viram os espectáculos ópticos dos
cosmoramas e as operações de fantasmagoria e lanternas mágicas. Depois, entre 1840 e 1841
viram-se os jogos de Física experimental e de Fantasmagoria, e finalmente entre 1840 e 1842 foi
o tempo dos grandes espectáculos ópticos, constituídos pelas galerias ópticas e pelos
microscópios solares.
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o cosmorama: instruindo com delícia
O curioso affeiçoado, póde em hum minuto transferir-se de huma
metrópole a outra, recorrer as campinas, atravessar rios e mares, passar de hum
sitio do globo a outro, tornar nos nossos dias aos seculos mais remotos,
aproximar-se das maiores distancias, conhecer a topografia dos paizes e
costumes dos povos, os acontecimentos mais celebres da historia, e os fenomenos
mais raros da natureza, instruindo-se com delicia, sem trabalho algum, e com
pouca despeza, e por meio da vista1.
Desde Outubro de 1834 que uma série de anúncios publicados na imprensa publicitam a
instalação em Lisboa, de dois cosmoramas distintos: o Cosmo-Neorama e o Grande Cosmorama
de Paris, que representava no seu tamanho natural as “mais bellas vistas do mundo, como no
Diorama de Paris”.
Se atendermos à diferente denominação que apresenta cada um, poderíamos pensar que o
cosmo-neorama apresentaria vistas de diferentes partes do mundo, bem como vistas do interior
de edifícios, ao passo que o cosmorama mostraria apenas vistas do mundo exterior. De que modo
o faziam, como se apresentariam ao público estas vistas, não sabemos, mas algumas pistas nos
levam a crer que pouco teriam a ver com os espectáculos ópticos parisienses ou londrinos -
suspeita aliás confirmada por um anúncio de 1840, onde se diz que o público lisboeta devia já
andar enfastiado com os cosmoramas, neoramas, dioramas, panoramas, georamas, que não
seriam a maior parte deles mais do que apresentação, ainda que anunciada de maneira diversa, da
mesma coisa: a “representação d’algumas laminas gravadas e illuminadas, summamente
insignificantes, e que podiam produzir pouca ou talvez nenhuma illusão”2.
De facto, a maior parte dos anúncios apenas nos dão a relação das vistas expostas, e
muito poucos deixam transparecer algo mais daquilo que seriam estes espectáculos ópticos.
Excepção seja feita a dois interessantes artigos publicados na imprensa que nos dão uma imagem
mais completa do panorama. Comecemos então por estes.
O primeiro artigo publicado, que dava uma “noticia do que he panorama, cosmorama,
diorama e georama” na secção de Bellas Artes do jornal, teve certamente a ver com estes
espectáculos ópticos que se davam em Lisboa desde, pelo menos, o ano de 1834. Começava por
definir-se a palavra Panorama, que, sendo “formada de duas palavras gregas, significa vista do
todo, ou golpe de vista que abrange tudo o que se pode com elle alcançar”. Deu-se este nome a
“hum quadro vasto circular em que o espectador vai vendo todo o seu horizonte, sem achar
limite algum, encontrando a mais completa illusão dos olhos”. Este quadro estaria pintado num
                                                
1 O Periodico dos Pobres, n.º 261 (4 Nov. 1834), p. 1052.
2 Jornal do Conservatório, n.º 5 (5 Jan. 1840), p. 40.
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pano, afixado à parede de “huma torre de trezentos pés de circunferência”. No centro deste
edifício eleva-se “huma plataforma ou tablado circulado de huma balaustrada”, destinada a
receber os espectadores. O tecto do edifício tinha forma de “hum cone, ou pão d’assucar, voltado
para cima o fundo”, que deixava passar a “luz por um boraco redondo. Huma espécie de guarda-
sol faz sobre os expetadores huma sombra firme, bem como sobre os corpos que lhe ficão ao pé,
ao passo que a luz cahindo a prumo sobre a pintura, illumina tudo quanto ella representa, aviva
os ceos, as arvores, as pessoas, e até os diversos aspectos do Norte, Sul, e Oriente, por meio do
engenhoso transtorno dos quatro pontos cardeaes no interior do edifício”. Dizia-se que a primeira
impressão que se sentia ao entrar num Panorama era “a de huma vista immensa” e a da completa
ilusão3. As vistas panorâmicas não eram uma coisa noiva – o que era novo era a ideia de colocar
a pintura numa sala circular e tentar fazer o olho acreditar que estava a olhar não para uma
pintura mas para a própria realidade4. Apesar de o Panorama ter sido inventado por um inglês, de
seu nome Roger Barker5, a aplicação mais feliz que dele se fez deve-se a Prevost, pintor francês,
mestre da perfeita ilusão: com ele, nunca a ilusão tinha sido levada tão longe6:
O que distingue os seus panoramas são huns ceos com tal fundo que o
espectador não pode calcular as suas distancias; huma côr admiravel, huma
perfeita harmonia, huma simplicidade magestosa se vião espalhadas em suas
composições, e lhe davão o caracter do verdadeiro bello. Sua maneira varia
segundo os objectos ou as situações que elle representa. Assim, o ceo ou
atmosfera de Tilsitt não he o de Jerusalem, ou o de Athenas; o aspecto nebuloso
de Londres forma hum contraste com o de Napoles. Não ha sitio até a planicie de
Wagram, em que o fumo da artilheria, e do incêndio de varias aldeias que estão a
arder, perfeitamente se não distingão, bem como as nuvens que girão pela
                                                
3 Em 1787, o pintor Robert Barker abriu uma exposição em Edimburgo que teria grande impacto no século XIX:
apresentava uma vista panorâmica da cidade pintada à volta da parede interior de uma rotunda que, vista do centro
da sala, dava ao espectador a ilusão da realidade.
4 Robert Barker não só inventou e patenteou o conceito duma pintura de 360º, também originou a palavra panorama.
O seu panorama de Londres, de 1792, era mostrado num edifício especial construído para o efeito, e lançou uma
moda que percorreu toda a Europa e América.
Por vezes usa-se a palavra ciclorama como sinónimo de panorama: pintura cilíndrica pensada em oferecer ao
espectador, posicionado no meio do cilindro, uma vista de 360º de uma pintura. O espectador sentir-se-ia como se
estivesse no meio de uma paisagem, evento histórico ou sítio famoso – envolto da imagem panorâmica.
NAUGHTON, Russell – Panorama. http://www.acmi.net.au/AIC/PANORAMA.html.
5
6 Como se refere, ainda que o panorama seja uma invenção do pintor retratista britânico Robert Baker e que apenas
quatro anos depois de ter sido inventado, se tenha aberto em Londres o primeiro Panorama, e que esta tenha sido
levada até à França pelo Americano Fulton, “no ano 7.º da Republica (1799)”, a aplicação mais feliz – e em ponto
maior - que se fizera dela devia-se a um pintor Francês de paisagem de seu nome Prevost.
Prevost pintou mais de dezassete quadros, aperfeiçoando o seu talento em representar panoramas de
diversas cidades: “sempre fiel imitador da natureza, hia copiar nos proprios logares os quadros, que depois
apresentava com rara perfeição. Na intenção de reproduzir os logares mais célebres da Grecia e da Asia, embarcou
em 1817 com Mr. Forbin, e a esta viagem se devem os dois bellos Panoramas de Jerusalem, e Athenas. Occupava-se
em pintar o de Constantinopla, quando huma defluxão no peito, que lhe sobreveio quando pintava o Panorama de
Athenas o arrebatou á vida em 9 de Janeiro de 1823, em idade de 59 annos”. Poucos pintores tem sabido com tanto
talento como elle produzir os differentes aspectos do campo, e figurar no panno com tão maravilhosa exactidão a
natureza em todas as suas particularidades, e debaixo de todas as suas formas”.
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atmosfera, e os vapores que indicão o curso remoto do Danubio. Nunca a
exactidão he sacrificada ao effeito, e procura ser attendido só pela verdade do
quadro7.
Além do mais, outro dos seus talentos fora o de escolher para o ajudar em seu trabalho
artistas cujo mérito estava em harmonia com o seu, tais como Bouton e Daguerre. Conhecido
pela invenção do daguerreótipo, Daguerre experimentava os processos fotográficos já em 1823,
pela altura da invenção do Diorama, um “variante” do Panorama8. Os dois “distinctos pintores
Francezes, Bouton, e Daguerre” haviam continuado o ensinamento de Prevost, tendo mesmo
estabelecido um outro espectáculo de nova espécie também dado por meio da pintura: o
Diorama.
Apresenta no centro de huma salla em forma de rotunda á vista dos
expectadores os grandes fenómenos da natureza, huma Cidade, uma situação
pittoresca, o interior de um edificio Gothico, &c. Por meio de diversos artificios,
e pelos effeitos da perspectiva, e do claro escuro, tratados por huma habil mão,
he a illusão completa.
A salla he movel sobre um madeiramento, como hum moinho de vento, de
sorte que em vez de se moverem os quadros que successivamente se desenrolão á
vista dos espectadores, são estes os que se sentem levados de hum a outro
quadro9.
Assim, ao passo que o panorama consistia num grande quadro circular pintado e afixado
numa torre cilíndrica, que o espectador, imóvel, veria “desenrolar-se” à sua frente, o diorama
apresentava uma pintura, ao centro de uma sala circular cujo chão era móvel, à frente da qual
passariam os espectadores. O panorama era único no sentido de que as pessoas podiam ver o
centro da imagem mas também a visão periférica que temos da natureza.
                                                
7 Não há maior elogio do que este, que se conta acerca da pintura de Prevost: o célebre pintor David, visitando um
dos seus Panoramas, disse aos discípulos: “Meus Senhores, aqui he que se deve vir estudar a natureza”. O Visconde
de Chateaubriand manifesta igualmente a sua admiração no Conservador, e no prefacio do seu Itinerario a
Jerusalem para a edição das suas Obras completas dizendo: “Temos visto em Paris os Panoramas de Jerusalem e
Athenas. A illusão era completa: eu conheci no primeiro relance todas as montanhas, todos os logares e até o
pequeno pátio em que se acha o quarto que eu habitára no Convento de S. Salvador. Nunca viajante algum se vio
posto a tão dura prova. Eu não podia esperar que se transportasse Jerusalem e Athenas para Paris, para me
convencerem de mentira ou de verdade.” Os dois panoramas que depois apparecêrão em Paris, as vistas do Rio de
Janeiro e de Constantinopla, forão pintadas por M. Rouemi, pelos desenhos de Prevost.
8 Refere que a história dos panoramas está intimamente ligada com aquela da fotografia através do século XIX, cada
uma desempenhando um papel importante no desenvolvimento da outra.
NAUGHTON, Russell – Panorama. http://www.acmi.net.au/AIC/PANORAMA.html.
9 O Diorama abriu-se em Paris a 11 de Julho de 1822, com a exposição do quadro do interior da Catedral de
Canterbury (Cantuária), pintado por Bouton, e do Vale Suíço de Sarnen, pintado por Daguerre. “Depois disso os
dois pintores apresentárão o Porto de Brest, o interior da igreja de Chartres; o interior da Capella de Holy-Rood
(em Londres); o porto de Santa Maria, a cidade e Ruão, &c.”.
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Fig. 1: Panorama de Robert Barker.
O Cosmorama, “outra maneira de recreio visual, por meio de varios effeitos de Optica e
de luzes dispostas com arte”, consistia em fazer “apparecer em grandeza quasi natural vistas
pittorescas, desenhadas a aguarella ou colla. Os inventores deste espectaculo apresentavão cada
anno varios sitios os mais curiosos das diversas partes do Mundo”. Uma exposição de
cosmoramas consistiria portanto em imagens em perspectiva de diferentes partes do mundo,
vistas através de lentes e instrumentos ópticos, com uma iluminação cuidada, que ampliariam a
imagem, de grande realismo. Seria por isso “hum espectaculo tão agradavel como instructivo
para os viajantes, artistas e curiosos das Bellas Artes”. Curiosamente, os anúncios da imprensa
portuguesa referem quase sempre, exclusivamente, a exposição de cosmoramas.
Terminava o artigo com uma descrição de outra “bella machina”, o Georama, “invenção
nova e muito engenhosa mui apta a facilitar o conhecimento da Geografia”10, e com a seguinte
observação:
Entre nós a Pintura, adiantada em execução, está longe de nos dar
exemplos destes quadros, que demandao saber e estudos que os nossos Artistas
ainda cultivão pouco fora do necessario á commum pratica da sua Arte11.
O segundo artigo publicado dava apenas notícia daquela “admiravel invenção”, o Diorama,
“que veio fazer uma nova epocha na historia das artes”, e dos primeiros quadros expostos no
                                                
10 Se o Panorama era a vista do todo, o Georama era a vista da Terra. Esta “máquina” era uma “esfera ôca de 40 pés
de diametro, formada pela reunião de 36 barras de ferro verticaes, que representão os paralellos e os meridianos, e
coberta de hum pano azulado, destinado a fazer passar a luz, e a representar os mares e os lagos”, e fora inventada
por Delanglarel.
11 O Interessante: jornal de instrucção e recreio, n.º 10 (1835), p. 225-30.
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Drama de Londres, que representavam “o valle de Sarmen em Suissa”, pintado por Daguerre, e a
“capella da Trindade na Cathedral de Cantorbery”, por Bouton:
O primeiro offerece á vista do espectador uma vasta extensão de terreno, coberto
d’arvores, lagos, campinas, e caminhos, terminada por uma barreira de montanhas, e
por um céo nebuloso. Á direita, no primeiro limite da pintura se vê uma casa de campo, e
um arroio, que se desliza suavemente por entre verdes arvoredos.
O movimento das aguas está imitado por meio d’um machinismo; artificio que os
homens de gosto reprovam nesta magnifica composição, como recurso inoportuno de
que o artista não tinha necessidade para seduzir a imaginação. Neste quadro a
perspectiva aerea está levada ao maior ponto de perfeição: o fugitivo das tintas nos
longes, a projecção das sombras, o resplendor das aguas por entre os accidentes do
terreno que o interrompem, as sinuosidades das colinas, tudo é perfeitamente similhante
á natureza; tudo está dizendo que a arte não póde ir mais longe no caminho da imitação.
A casa sobre tudo confunde os mais intelligentes: está para assim dizer, saindo do
quadro, ou, para fallar com mais propriedade, alli não ha quadro, nem traços de pincel,
nem algum dos effeitos que produz a pintura commum; nem o espectador póde calcular a
distancia a que está do pano, que elle não póde distinguir; nem que dimensões tem
aquelle conjunto incantador, nem finalmente si ha uma só superficie, ou muitas, ou si a
illusão se verifica por meios desconhecidos até agora nas artes.
Depois de ter estado por um pequeno de tempo exposta a paisagem á vista dos
concorrentes, se vê obscurecer-se a atmosfera, como quando se aproxima uma daquellas
fortes tormentas, tão communs em paizes montanhosos. D’aqui resulta uma grande
impropriedade; pois que as nuvens estam immoveis o que nunca póde verificar-se em
similhantes occasiões; mas, ao mesmo tempo que se executa esta mudança, vêem-se
branquear algumas nuvens, que até então haviam parecido d’um pardo escuro, e na
terra se descobrem aguas que até alli se não viam. Que meios offerece a pintura a oleo,
a fresco, ou a tempera para conseguir tão estranhas transformações? Como póde um
corpo solido, como o é a materia colorante estendida em uma superficie, adquirir essa
incomprehensivel faculdade, que parece repugnar com a sua natureza?
Através do sábio uso da perspectiva aérea e de uma cuidada iluminação, bem como da
aplicação de transparências à representação gráfica dos edifícios, e das paisagens, executadas em
grandes dimensões, se obtinham os efeitos mais surpreendentes de uma simples pintura. Dizia-se
mesmo que o “effeito que produz não se póde descrever com palavras”. Bastaria talvez dizer
“que a illusão é completa, e que para nos convencermos de que é só uma pintura, é necessario
reflectir que a disposição, e dimensões do sitio em que está collocada, não permittem que seja
outra cousa”.
A capella da Trindade é ainda d’um artificio mais pasmoso: aqui é que o
intendimento se confunde e a razão se perde em inuteis conjecturas. O que os olhos
estam vendo é o interior d’um vasto edificio gothico, com seus claros e sombras, com a
luz que passa ao interior do edificio modificada por vidraças de cor, como effeito da
humidade nas pedras e paredes, com o ar que circula por entre as pilastras e galarias;
finalmente com todos os accidentes e requisitos da realidade.
No primeiro plano notam-se umas taboas e pedras em desordem, alguns
instrumentos d’albenaria, e dous trabalhadores dormindo nos degráos da escada por
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onde se sobe ao interior da capella. Todos estes objectos teem tal relevo, tanta verdade,
que ainda os mais familiarisados com as regras da perspectiva julgavão que alli ha
algum objecto sobreposto, que torna mais completo o engano. Não é assim com tudo. A
capella bem como a paizagem não sam mais que pinturas, e a superficie em cada uma
dellas é uma e continua.
Estes dous quadros não se veem ao mesmo tempo, mas sucessivamente; para o que
o solo do salão, em que estam os espectadores, se move por meio de um mechanismo
descrevendo um quarto de circulo. Ao chegar em frente de cada quadro o movimento
pára, e o quadro, que se acaba de vêr, fica oculto12.
A completa ilusão e o efeito produzido pela contemplação do diorama levava a situações
caricatas. Conta-se que um “Lord que estava vendo a capella disse que queria descer a passear
por ella; um general estrangeiro perguntou quanto ganhavam os trabalhadores que estavam
dormindo”.
Vejamos agora aquilo que nos é dado a ver pelos textos dos anúncios que, ao contrários
destes dois artigos, pouco deixam transparecer acera do que seriam estes espectáculos ópticos.
Diz-se a propósito de um cosmorama que estava instalado em Lisboa, que havia à entrada
do mesmo uma sala elegantemente mobilada, provida de jornais e de vários jogos, distracções
próprias para entreter agradavelmente os concorrentes. Esta sala comunicaria com aquela aonde
se achariam colocadas as “differentes vistas opticas de varias cidades e monumentos”13. O texto
deste anúncio fala também na “mais surprehendente illusão” que teria magicamente levado o
espectador a várias cidades do mundo.
De que forma era dada esta ilusão, que dava às pessoas a sensação de serem transportadas
de cidade em cidade? Seria apenas pela mera contemplação de diferentes vistas ópticas?
É de recordar que já desde 1833 se vendiam no Porto câmaras ópticas e respectivos
cartões, através das quais se poderia ver em curiosa metamorfose divertidas pinturas, “para
passar em agradável companhia as noites de inverno” 14. Seria agora esta uma forma de tornar
estas vistas acessíveis a um público mais alargado? Quantas pessoas poderiam deixar-se instruir
com delícia?
Conta-se que um dos cosmoramas que passou por Lisboa expôs a “magnífica e
grandiosa” cidade de Roma, que era “digna de se contemplar por tres pessoas aos mesmo
tempo”15, o que nos faz pensar que as restantes seriam destinadas a ser vistas individualmente.
                                                
12 O Athleta, n.º 37 (19 Jul. 1838), p. 4.
13 O Periodico dos Pobres, n.º 249 (21 Out. 1834), p. 1002.
14 Chronica Constitucional do Porto, n.º 4 (4 Jan. 1833), p. 648; Chronica Constitucional do Porto, n.º 153 (1 Jul.
1833), p. 16.
15 O Periodico dos Pobres, n.º 282 (28 Nov. 1834), p. 1136.
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Sabemos pelo menos que algumas das vistas eram reproduzidas de quadros originais e
que tudo se via “por huns vidros de grande tamanho”. Noutra exposição se fala em quadro
desenhado, que se via também através de uns grandes vidros16. Dez vistas da cidade de Roma
eram todas “de hum tamanho, e mais grandes que as antecedentes”17. Por fim, Menatori, quando
deixou Lisboa, vendia o seu Cosmorama, ou parte dele - obrigando-se o Director do espectáculo
a colocar as peças que se vendessem, no lugar em que o comprador desejasse, “se este não
[soubesse] o modo de collocar os vidros e as vistas”18. Outra notícia refere que para o efeito da
ilusão óptica contaria também o acompanhamento de música, que podia ser dado “de uma destas
caixinhas francesas, vulgares”19.
Doutra feita, chegavam de Paris “novas vistas de hum tamanho mui grande”20, e depois
ainda outras, compradas a Gazarra, “semelhantes ás quaes ainda não te apparecido outras”21.
Sabemos que o abade Gazzara abriu em 1832 um Cosmorama na passagem Vivienne, em Paris,
que apresentava as maravilhas dos países dos quatro cantos do mundo, através de “espelhos
ampliadores”, por certo lentes convexas usadas para tornar os objectos vistos através delas com
um tamanho maior do que o real.
Seria este espectáculo óptico como os que por cá se fizeram, uma exposição na qual uma
série de vistas de várias partes do mundo são visualizadas?22 Por meio de que instrumento?
Sabemos que a palavra cosmorama pode remeter quer para o conjunto de vistas dos mais
diversos países, ampliados por instrumentos ópticos, quer para o local em que estas vistas são
expostas, ou bem o instrumento com o qual é possível observar ampliadamente tais vistas.
No Porto instalou-se também uma “máquina” que permitia observar de vários pontos,
pela frente, direita e esquerda, a mesma vista - ou seja, apresentavam-se “seis vistas que
formarão dezoito pontos de vista differentes”23. Vejamos o que dizem os anúncios a estes
espectáculos ópticos.
O primeiro cosmorama de que temos notícia instalou-se em Lisboa em Outubro de 1834.
Tinha por nome Cosmo-Neorama, e situava-se na rua da Figueira, perto do Teatro de S. Carlos.
A primeira exposição apresentou 10 perspectivas dos mais variados cenários, desde o Vesúvio
em erupção ao Palácio Real de Paris24.
                                                
16 O Periodico dos Pobres, n.º 13 (15 Jan. 1835), p. 52.
17 O Periodico dos Pobres, n.º 36 (11 Fev. 1835), p. 140.
18 O Periodico dos Pobres, n.º 213 (10 Set. 1835), p. 852.
19 O Cosmopolita, n.º 75 (11 Set. 1844), p. 2.
20 O Periodico dos Pobres, n.º 1 (1 Jan. 1835), p. 4.
21 O Periodico dos Pobres, n.º 9 (11 Jan. 1835), p. 36.
22 Reflectidas por espelhos através de lentes, com tal iluminação que torna estas vistas representar a realidade muito
fielmente.
23 A Vedeta da Liberdade, n.º 253 (26 Out. 1836), p. 4.
24 O Cosmo-Neorama, que teve a sua primeira exposição no dia 7 de Outubro de 1834, apresentou as dez seguintes
perspectivas: a cidade do Rio de Janeiro, o Vesúvio em erupção, a “passagem por baixo do Rio Tamisa”, o passeio
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Ao mesmo tempo apareceu em Lisboa um outro entretenimento da mesma sorte, com a
denominação de Grande Cosmorama de Paris, com espectáculo patente na rua nova do Almada.
Foi a direcção do cosmorama concorrente que dele nos deu notícia, querendo informar o
público de que o verdadeiro cosmorama de Paris, era aquele que tinha estado patente na Passage
Vivienne, em Paris25. Julgou-se portanto acertado esclarecer o público, para que este soubesse
que o verdadeiro cosmorama era aquele que se instalara na rua da Figueira26 e não o outro, da
rua do Almada. Apresentava-se também como “verdadeiro” o Grande Cosmorama de Paris, que
se dizia representar no seu tamanho natural as mais belas vistas do mundo, tal como no Diorama
de Paris. Era também este, dirigido por Menatory, segundo os textos, o “único cosmorama que
aparecera até à data”. Menatory não receava pois expô-lo, para que o público pudesse julgar
imparcialmente a semelhança e a finura do toque do hábil artista que tinha na sua companhia
para pintar os cenários27.
Ao desfazerem-se os enganos, estava lançada a publicidade a estes dois cosmoramas que
vão estar patentes simultaneamente em Lisboa desde Outubro de 1834 a Dezembro de 1835
publicando na imprensa verdadeiros “duelos”. E ao fim e ao cabo, desfeitos os enganos, ao que
parece, o proprietário do cosmorama da Figueira havia sido criado de Menatory28, o director do
cosmorama da rua do Almada.
                                                                                                                                                            
de Havana, o palácio Real de Paris, Constantinopla, a cidade de Lima, uma praça de touros, a igreja de S. Maria
Maior em Roma, armada para o enterro de Maria Luísa, Rainha de Espanha e uma vista da cidade de Cádis. As
exposições podiam ser vistas desde as três horas da tarde até às dez da noite, na rua da Figueira, n.º 8, por 300 réis,
pagando 120 as crianças. O Periodico dos Pobres, n.º 236 (6 Out. 1834), p. 950.
25 E que por sinal tivera grande concorrência de espectadores até ao momento da sua dissolução.
26 O Periodico dos Pobres, n.º 240 (10 Out. 1834), p. 966.
27 Para além das costumadas vistas que incluíam a famosa basílica de S. Pedro, a erupção do Vesúvio, bem como “as
soberbas e majestosas ruínas da antiga Roma”, o artista preparava em Outubro uma vista de Lisboa, que apresenta,
em Novembro, após intenso trabalho, e que expõe ao público, “justo apreciador das Bellas Artes, (…) tomada do
seu natural, a fim de mostrar que tudo quanto representa no seu cosmorama, he exacto, e natural”. O Periodico dos
Pobres, n.º 271 (15 Nov. 1834), p. 1092.
Contudo, esta vista de Lisboa, que se anunciava ter “causado tanta, e tão grande admiração” valeu-lhe a
crítica desfavorável da imprensa, que não se poupou em avisar o director de que se mantivesse fiel às suas
promessas: “O senhor Menatori, director do chamado verdadeiro e unico cosmorama de Paris, como se em Paris não
houvessem mais cosmoramas, teve a imprudência de querer abusar da boa fe do publico de Lisboa, pois que lhe
prometteo appresentar a vista de Paris, e da cidade de Lisboa, allegando grandes fadigas, em fazer copiar estas duas
peças, com a declaração de ter hum pintor á sua disposição; mas no fim de tudo isto vai o espectador para ver o que
se lhe promette, e acha a cidade de Paris reduzida à simples vista do Pont-neuf, e a tão decantada cidade de Lisboa á
única Praça do Commercio”. Aconselhava-se, portanto, a que tomasse sentido, porque saberiam os portugueses dar
provas de ressentimento, e porque, além do mais, havia outro cosmorama em Lisboa, na rua da Figueira n.º 8, “o
qual alem de ser muito melhor que o do sr. Menatori da rua nova do Almada n.º 35, he também mais fiel naquilo
que tem promettido, e se fizer o contrario levará o mesmo recipé”. O Periodico dos Pobres, n.º 281 (27 Nov. 1834),
p. 1132.
28 Menatory, director do Cosmorama de Paris, “que viaja com reputação já 10 annos as principaes capitaes de
França e Hespanha, debaixo do seu mesmo nome, será sufficiente prova que elle tem o verdadeiro cosmorama, e não
o outro com o nome de cosmoneorama, que foi conduzido por hum seu criado que deixou em Múrcia debaixo do
nome de Tutti li Mundi, do qual veio ser proprietario. De tudo póde dar sufficentes provas em abono da verdade e do
seu credito”. O Periodico dos Pobres, n.º 245 (16 Out. 1834), p. 986.
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A imprensa publicou a impressão da visita de “um amador das Belas Artes”, levado pela
curiosidade, à rua da Figueira, dela nos dando uma preciosa descrição:
Verdadeiramente fiquei satisfeito da decência do local, achando-se logo á
entrada n’huma sala elegantemente mobilada, provida de algumas folhas públicas, e de
varios jogos permittidos; tudo proprio para entreter agradavelmente os concorrentes
n’huma noite de inverno. A dita sala communica com aquella aonde se achao collocadas
differentes vistas ópticas de varias cidades e monumentos.
A mais surprehendente illusão me tem magicamente transportado em Cadiz,
Lisboa, Rio de Janeiro, Roma, Nápoles, Paris, Constantinopla, Havana, Madrid, e na
grande ponte por baixo do Tamisa em Londres denominado o Tonnel; obra maravilhosa
verdadeiramente Europea. A soberba basílica Romana, ricamente ornada por mandado
do embaixador de Hespanha para a deposição dos despojos reais da rainha Maria
Luísa, nada deixa a desejar ao observador. O terrível vesuvio de Napoles vomitando
fogo das suas entranhas, faz huma scena verdadeiramente horrorosa. A lindíssima vista
de Cadiz, a mais bella cidade de Hespanha, e do porto de Santa Maria, cheio de
embarcações embasdeiradas, são de hum effeito maravilhoso. Finalmente achei um
passatempo digno dos amadores das Bellas Artes29.
Seria certamente de um efeito maravilhoso a visualização destas imagens, dando a ilusão
de uma viagem até locais inacessíveis no mundo real. Aparentemente, o público lisboeta adere a
esta viagem, mas como a concorrência é apertada, cada cosmorama cria as suas próprias
“ilusões”, esforça-se por ter “algo mais” do que as diferentes vistas ópticas para chamar o
público. Assim enquanto o director do grande cosmorama de Paris, “verdadeiro cosmorama de
illusões, completo, semelhante ao diorama de Paris”30 publicita a grande adesão que tem por
parte dos lisboetas, a exibição de novas exposições e muitas outras “illusões”, a administração do
cosmo-neorama começa a descer o preço das entradas, desejosa de que toda a gente desfrutasse
de tão agradável divertimento31.
Os dois expõem as mais diversas vistas, em várias exposições que mudam semanal ou
quinzenalmente. Sobre eles se elaboram os mais cuidados e curiosos anúncios, de que é de
salientar este que transcrevemos, anunciando uma mera exposição do cosmo-neorama:
                                                
29 Termina-se este artigo referenciando que “entre os concorrentes que encontrei no Cosmo-Neorama achavao-se
muitas senhoras, as quaes erão recebidas pelo sr. director com a maior cortezia”. O Periodico dos Pobres, n.º 249
(21 Out. 1834), p. 1002.
30 Na rua nova do Almada, junto a Boa-Hora, n.º 35 - 1.º andar, estava o cosmorama patente, todos os dias, desde as
10 horas da manhã até ás 9 horas da noite. O preço de entrada estava fixado em 240 réis, pagando as crianças até 8
anos, 120 réis. O Periodico dos Pobres, n.º 251 (23 Out. 1834), p. 1010.
31 O Periodico dos Pobres, n.º 252 (24 Out. 1834), p. 1014.
Em Novembro, também o Grande Cosmorama de Paris, estabelecido na rua nova do Almada n.º 35, 1.º
andar, mostrava a sua 4.ª nova exposição pelo preço de 120 réis para todos. Em Julho de 1835 o cosmorama de
Menatory – ou Menatore - agora na praça do Rocio, custava apenas 60 réis por pessoa. O Periodico dos Pobres, n.º
281 (27 Nov. 1834), p. 1132; O Periodico dos Pobres, n.º154 (3 Jul. 1835), p. 616.
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Entre os progressos de industria, merece particular menção, aquelle que
interessa ao sentido, o mais nobre, assim como mais útil ao género humano; isto he, a
pintura que coadjuvada pela optica representa ao natural, e com a mais escrupulosa
verdade toda a sorte de objectos. Este singular artificio que os aproxima ao olho como
se se vissem era realidade, se tem applicado a representação da cidade, palácios, ruínas,
volcões, e magníficos monumentos pitorescos dos mais maravilhosos da terra.
O curioso affeiçoado, póde em hum minuto transferir-se de huma metrópole a
outra, recorrer as campinas, atravessar rios e mares, passar de hum sitio do globo a
outro, tornar nos nossos dias aos seculos mais remotos, aproximar-se das maiores
distancias, conhecer a topografia dos paizes e costumes dos povos, os acontecimentos
mais celebres da historia, e os fenomenos mais raros da natureza, instruindo-se com
delicia, sem trabalho algum, e com pouca despeza, e por meio da vista.
Tudo isto offerece a exposição que se dá ao público com o titulo grego de Cosmo-
Neorama, que se pode chamar em portuguez – Viaja no Aposento32.
De facto, se palavra de toque é a instrução, e a capacidade destes divertimentos a de, em
pouco tempo, possibilitarem o acesso a paisagens e episódios da história até aí só conhecidos
pelas letras, estes anúncios bastariam por si só para instruir o público, dado que os textos que
fazem publicar, bem como a descrição das vistas que expõem, são por demais enriquecedores.
Depois, na experiência de ver tudo isto, podia o espectador, sem sair do um “aposento”,
atravessar rios e mares, passar de um sítio do globo a outro, voltar atrás no tempo, conhecer a
topografia dos países e os costumes dos povos, os acontecimentos mais célebres da história, e os
fenómenos mais raros da natureza, instruindo-se com delícia, sem trabalho algum, e ainda para
mais, com pouca despesa.
Estas vistas, que serviam portanto de “conhecimento às pessoas que não tem viajado”,
eram mudadas periodicamente em cada uma das casas. Em Novembro de 1834 apresentava o
cosmo-neorama a sua terceira exposição, composta sempre de 10 vistas, que se dizia serem
inspirados em quadros originais pintados por Horácio Vernet, e gravados por Jazet. A esta data
mostrava-se a Cidade de Cartagena, a “soberba praça de Veneza”, Belém, “aonde se ve a
estrebaria em que nasceu o Redemptor”, um acampamento militar numa noite de lua, S.
Petersburgo no inverno “aonde se ve as pessoas patinhar no gelo, divertimento favorito
d’aquellas terras”, “os lindos banhos de Bolonha de França, quando a maré está baixa, aonde se
passa sobre a areia a pé, a cavallo, e de sege, sobretudo os Inglezes que muito gostam daquelle
divertimento”, a cidade de Granada, aonde existem ainda os monumentos do tempo dos Mouros,
“taes como a Alhandra, e o principio de seu soberbo Palacio de Carlos Quinto”, “o combate dos
dragões romanos com os ladroes, e a confissão de hum destes no artigo da morte” e, finalmente,
                                                
32 O “verdadeiro Cosmo-Neorama, outr’ora estabelecido na passage Vivienne, em Paris; hoje em Lisboa, na rua da
Figueira n.º 8” apresentava as vistas de diversas cidades, ao preço de 300 réis por pessoa, e de 120 para crianças. O
Periodico dos Pobres, n.º 261 (4 Nov. 1834), p. 1052.
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“a passagem da montanha, o Gram S. Bernardo, coberta de neve, pelo exercito francez composto
de sessenta mil homens commandados pelo 1.º cônsul Napoleon Bonaparte, hum mez antes da
celebre batalha de Marengo”33.
Este “espectáculo maravilhoso” que era composto na sua totalidade por 100 vistas - entre
palácios, cidades, ruínas, vulcões, e outros monumentos antigos e modernos do universo – iria
ainda permitir a contemplação de uma vista por três pessoas ao mesmo tempo34.
Em Dezembro de 1834, este cosmo-neorama que, instruindo com delícia, reproduz os
quadros originais que foram pintados por Vernet35, e que expõe frequentemente 10 novas vistas
das 100 de que é composto, “querendo fazer gozar do mesmo divertimento aos habitantes do
Porto, mandou abrir hum semelhante estabelecimento naquella cidade”36, à rua de S. António.
Mas havia ainda neste mês que solenizar em Lisboa o aniversário do nascimento do esposo de S.
M. F., pela doação da receita do cosmorama ao pároco dos Mártires37.
Por seu lado, e a esta data, Menatory, “bem conhecido por muitos apreciadores”,
mudava-se para uma casa situada no Rocio38, contribuindo para a renovação frequente de vistas
do “Expectaculo instructivo e recreativo” da rua da Figueira.
Ambos expõem agora semanalmente novas paisagens39, não se poupando em esforços
para brindar o público lisboeta com quadros comprados no estrangeiro: o cosmo-neorama
trazendo vistas provenientes da venda do Cosmorama que existia no palácio real de Paris,
                                                
33 O Periodico dos Pobres, n.º 270 (14 Nov. 1834), p. 1088.
34  A “magnifica e grandiosa cidade de Roma capital do mundo christão” era uma vista “digna de se contemplar por
tres pessoas aos mesmo tempo”. Cosmorama da rua da Figueira. O Periodico dos Pobres, n.º 282 (28 Nov. 1834), p.
1136.
35 A propósito de Vernet contam os periódicos que irá o famoso pintor em expedição artística para Alexandria com o
fim de pintar um quadro que representasse a batalha de Nesib que se deu a 24 de Junho de 1839 junto à povoação do
mesmo nome, entre o exercito egípcio, e as tropas turcas. “Depois de comprimentar o bachá do Egypto irá visitar o
campo da batalha. Sentimos que este quadro não venha a Paris, pois que o artista depois de tirar o bosquejo no
mesmo campo de batalha com as informações de Ibrahim bachá e dos seus officiaes, o virá terminar em Marselha,
d’onde o remetterá para Mehemet Ali”. Correio de Lisboa, n.º 419 (23 Out. 1839), p. 2362.
É ainda, possivelmente, a propósito desta estadia de Vernet na corte do Pachá do Egipto, que se escreverá o
curioso artigo intitulado “O Daguerreo-typo no Harém”, no qual se descreve o interesse de Mehemet Ali pelo
daguerreótipo que Vernet teria levado consigo na viagem. O Nacional, n.º 1624 (11 Jun. 1840), p. 11695-96.
36 Aparentemente, logo que as vistas acabassem de ser mostradas ao público de Lisboa, se mandariam para o
cosmorama do Porto. O Periodico dos Pobres, n.º 289 (7 Dez. 1834), p. 1164.
37 A receita do dia do aniversário do nascimento do esposo de Sua Majestade, seria entregue ao pároco cura da
paróquia dos Mártires, para o distribuir pelos povos do bairro. A exposição de 10 vistas “sendo todas humas mais
formosas que outras”, incluía a “magnifica cidade de Roma capital do mundo christão; o cemiterio do Padre la
Chaise em Paris, onde se vê em grande numero de túmulos, os dos generaes Massena, Ney, la Bedoyere, do russo
Densidoff, Talma, Abeillard e Iloisa, &c. &c.” O Periodico dos Pobres, n.º 290 (8 Dez. 1834), p. 1168.
38 A entrada far-se-ia pela calçada do Duque n.º 1, 1.º andar; “por ser mais cómoda para as pessoas que quizerem
patrocina-lo com a sua presença. Haverá novas vistas, entre as quaes se verá o novo Volcano, e aquellas que se
indicarem na folha da porta. – Preço geral para todas as pessoas 120 reis.” O Periodico dos Pobres, n.º 300 (19 Dez.
1834), p. 1208.
39 Agora semanalmente haveria novas vistas. O cosmo-neorama da rua da Figueira apresentava: o túmulo de
Napoleão na ilha de Santa Helena guardado por “hum granadeiro Francez que andou sempre ao lado do imperador”,
uma corrida de touros, a célebre cidade do Porto, entre outros, e a “cidade de Lisboa em 1650, onde se vê a praça em
que por ordem da inquisição erão enforcadas e queimadas as pessoas que o fanatismo alli fazia conduzir”. Esta vista
permitiria comparar a antiga cidade de Lisboa com a moderna. O Periodico dos Pobres, n.º 304 (25 Dez. 1834), p.
1224.
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pertencente ao cavalleiro Gazarra40; o Director do magnifico Cosmorama do Rocio, obtendo
“huma soberba collecção de novas vistas interessantes” - pelo menos até Setembro de 1835,
altura em que, tendo de se ausentar da capital, oferece à venda o seu Cosmorama, ou parte dele.
Em Dezembro ainda “muda as vistas por ultima exposição”, que tinha a honra de fazer ao
público da capital, de quem dizia ter recebido todo o acolhimento, e de quem se despedia com a
maior gratidão41.
Curiosamente, a partir desta data, os nossos jornais de Lisboa não vêem mais publicados
nas suas páginas os anúncios das vistas que encantam o espectador – pelo menos até ao ano de
1840, altura em que reaparecem na capital os grandes espectáculos ópticos.
Se em Lisboa a voga dos cosmoramas acontece em 1834 e 1835, o Porto contempla estes
espectáculos até, pelo menos, ao ano de 1837.
Pouco tempo depois de a administração do cosmo-neorama da Figueira ter anunciado a
intenção de abrir um entretenimento semelhante no Porto, uma associação de amigos das Belas
Artes, fez-se anunciar na imprensa da cidade, determinada que estava em expôr ao público “hum
estabelecimento proprio a instruir no conhecimento da História e Geografia Topographica”.
O meio através dos qual os lisboetas haviam podido “transitar o Globo d’hum extremo ao
outro, n’hum curto espaço de tempo”, faz a sua viagem até à capital do Norte, permitindo aí
também às pessoas “conhecer não só as cidades mais notáveis do Globo, mas também os maiores
Chefes de Obra de Architectura dos grandes Mestres tanto antigos como modernos”42.
Logo em Janeiro de 1835, graças ao acolhimento demonstrado para com Domingos
Lusardi43, o director do grande cosmo-neorama de Paris no Porto, se faz uma segunda exposição
                                                
40 Compra que inclusivamente se podia provar pela escritura da venda, “em beneficio dos administradores do acima
declarado, estabelecido na rua da Figueira, em que se cederão todos os previlegios e prerogativas concedidas pelo
governo, e que tendo sido exposto em 1808 continuou a publicar-se por espaço de 25 annos. Em consequencia outra
pessoa que tomou o titulo, de unico e verdadeiro Cosmo-neorama de Paris, assim enganaria o publico”.
O novo espectáculo do Cosmo-neorama ora apresentado expunha a vista da basílica de S. Pedro em Roma,
onde “mais de 2000 figuras guarnecem este magnifico quadro, desenhado debaixo da direcção de hum dos mais
habeis artistas conhecido neste genero!”, a capela da mesma basílica, onde o papa celebra missa, a praça do
Vaticano, a catacumba de Malta, a erupção do Vesúvio, em 1634, a cidade do Porto, o serralho de Constantinopla, o
novo vulcão no mar junto a Sicília, o túmulo de Napoleão visto de noite, o mesmo visto de dia. O Periodico dos
Pobres, n.º 13 (15 Jan. 1835), p. 52.
41 O Periodico dos Pobres, n.º 293 (13 Dez. 1835), p. 1172.
42 “A administração d’este estabelecimento, occupou-se em extrahir os principais objectos do cosmoneorama que
outr’ora existia em Paris, dos quaes se compõe o actual. Acha-se estabelecido na rua de santo António, n.º 81, 1.º
andar aonde será visível desde o meio dia até ás 8 horas da noite”. Chronica Constitucional da cidade do Porto, n.º
279 (20 Dez. 1834), p. 1172.
43 Na mesma altura chega ao Porto o Dr. Lusardi, médico oculista, célebre pelas operações à vista. No jornal
aparecem citados os nomes de algumas pessoas que “ estavão cégas, e quem recobrando a vista pelas operações que
este famoso occulista lhes tem feito, com feliz successo. E outras muitas pessoas, a maior parte de graça, tem sido
operadas e admittidas no Hospital da Misericórdia; graças ao Snr. Prefeito, e aos Snrs. Administradores dos
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com novas vistas… e se baixam os preços da entrada de forma a “facilitar o conhecimento deste
interessante gabinete histórico”. Na verdade, mais parecia sinal de que o público não estava a
aderir a este novo divertimento, pois que no mesmo mês o director se vê obrigado a fechar o
estabelecimento para ir a Lisboa buscar novas vistas, pinturas “de tudo o que há de maravilhoso
do Mundo”. Tendo voltado em Abril, provido de novos objectos, fez publicar nos jornais uma
nova série de anúncios, mais apelativos, que têm por fim elucidar o público do significado deste
novo entretenimento:
Esta palavra cosmorama quer dizer, na língua grega, d’onde he derivada –
Exposição do Mundo; porque representa Cidades, Palácios, Ruínas, Volcões, Batalhas
Marítimas, e Terrestres, Edifícios; emfim toda a qualidade de Monumentos celebres do
Universo44.
Cosmo-neorama quereria portanto dizer, aqui, novo cosmorama ou nova exposição do
mundo. Novo abatimento no preço da entrada - de 240 para 60 réis45 - que se dizia ter por fim
difundir “este recreio e divertimento de instrucção”, denuncia a pouca receptividade que poderá
ter tido no Porto. O mesmo artifício usado pelos retratistas e daguerreotipistas ambulantes
começa então a ser necessário e a demora do cosmorama na Cidade dizia-se ser de pouca dura.
Uma demora que acaba sendo adiada, como os circos que passam hoje pelas nossas cidades,
porque “o grande numero de pessoas que diariamente augmentam a visitar este Divertimento, o
determinão a apresentar ainda outra e ultima exposição”. Estamos em Junho de 1835 e
apresenta-se no Porto o cemitério do Padre Lachaise, iluminando um tema muito desenvolvido
nas páginas dos nossos jornais e na literatura da época46.
                                                                                                                                                            
Hospícios, por terem auxiliado a filantropia do Snr. Lusardi, os quaes lhe tem rogado continue a residir no Porto”.
Periodico dos pobres no Porto, n.º 114 (15 Mai.1835), p. 4.
44 A primeira série que se expôs, compreendia 10 vistas: o vulcão descoberto no mar, perto da Sicília, em 1831 e a
Ilha formada pelo mesmo Vulcão, quando cessou; a cidade de Génova e o seu porto; Alexandria do Egipto, com seu
Pagode e Farol, “huma das 7 maravilhas do mundo”; a basílica de S. Pedro em Roma; A Capela Pontifical
iluminada, aonde o Papa celebra a Missa; a Praça e coluna chamada Antonina; o Anfiteatro Flávio, denominado
Coliseu; as Ruínas da Babilónia; a Igreja e edifício dos Jerónimos em Belém – “a semilhança desta vista, fará julgar
da fidelidade de todas as outras”. O Preço da entrada era de seis vinténs por pessoa, e estava o espectaculo aberto
desde as 4 horas da tarde até ás 10 da noite, abrindo nos domingos e dias santos ao meio dia. Folha de Annuncios,
n.º 8 (20 Abr.1835), p. [1].
45 Periodico dos pobres no Porto, n.º 115 (17 Mai.1835), p. 4.
46 Père Lachaise, o mais conhecido dos vinte cemitérios parisienses aberto em 1804 - célebre necrópole de
inspiração romântica desenhada por Brongniart - tornou-se ao longo do tempo um verdadeiro museu ao ar livre com
as suas mais de cinco mil árvores, onde centenas de personalidades das artes, letras, ciências e política repousam.
O cemitério parisiense é com frequência mencionado nas publicações recreativas e faz sempre parte das
vistas dos nossos cosmoramas no século XIX. O interesse manifestado pelo tema faz-se sentir logo em 1834,
“mormente quando a curiosidade sobre ornamentos de cemitérios nos incita no momento em que similhantes
estabelecimentos se começão a edificar entre nós”, pois que se vendem no Porto desenhos de Quaglia, pintor da
Imperatriz Josefina, dos principies monumentos erigidos no Pére Lachaise, dedicados á memoria dos Heróis da
Pátria. Chronica Constitucional da Cidade do Porto, n.º 174 (18 Ago.1834), p. 630.
Exemplo da omnipresença nas nossas crónicas é representado pelas recordações do tempo que Emília viveu
em Paris, publicadas na Abelha: “O cimeterio do Pêre Lachaise he hum dos mais agradáveis que tem Pariz; nenhum
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Em Fevereiro de 1836 na rua de Santo António se continuam mostrando sete vistas por
semana, num novo Cosmorama, sob outra direcção: Menatory é o director deste “novo Templo
da Illusão”47. A disputa iniciada em Lisboa chega também à Invicta e os jornais apressam-se a
comentar que o “Respeitável Público lhe tem feito justiça, porque não só os quadros que
apresenta, como a decencia da salla são de outra ordem” 48 do que no cosmorama que aqui havia
estado no ano passado. Contudo, em Março, começa a baixa de preços, para fazer “disfructar
todas as pessoas d’este divertimento”, que serve de conhecimento às pessoas que não tem
viajado e que é por isso digno da atenção de um público ilustrado.
Em Outubro do mesmo ano, na rua da Porta de Carros, os amantes das ciência e das artes
têm o privilégio de ver estabelecido o dono de uma máquina “que se representou em Pariz, e
outras Capitaes da Europa com o mais decidido applauso”, que permitia observar de vários
pontos, a mesma vista49.
A curiosidade era grande e a redacção do Artilheiro apressa-se a dar um “lance d’olhos
ao Cosmorama”, aberto na Antiga Estalagem Real:
Nada ha mais bello do que a vista do cemiterio do padre Lachaise em Paris e a
gigantesca Passagem do Simplon. As pessoas que desejem fazer uma ideia da magestade,
e pompa com que a memoria dos mortes se perpetua nos Cemiterios, podem fartar-se
n’esta vista, que não temos por exagerado dizer, que he só merecedora de se darem os
80 rs. para ser vista!50
É tão manifesta a beleza destas vistas (e a apetência pelos temas) que ainda que se faça
nova apresentação de vistas diferentes, ficam “sempre permanente as duas = o cemiterio do
padre Lachaise em Pariz = e a Passagem do Simplon feita por Napoleão = por serem as que
                                                                                                                                                            
existe, a meo ver, mais bello, mais variado, aonde os olhos e alma achem mais em que se occupem. He hum jardim
imenso, plantando de saudades…” A Abelha: jornal de utilidade, instrucção e recreio, n.º 1 (Abr. 1836), p. 7.
Na nossa literatura, Fradique Mendes, personagem de Eça, "Jaz no Père Lachaise, não longe da sepultura
de Balzac, onde, no Dia dos Mortos, ele mandava sempre colocar um ramo dessas violetas de Parma, que tanto
amara em vida o criador da Comédia humana. Mãos fiéis, pelo seu turno, conservam sempre perfumado de rosas
frescas o mármore simples que o cobre na terra". EÇA…
47 A abertura deste novo cosmorama ou Templo da Ilusão, que custaria 120 réis por pessoa, dava a oportunidade de
se fazerem assinaturas para toda a exposição de 60 vistas por 960 réis. O Artilheiro, n.º 29 (8 Fev. 1836), p. 4.
48 O Cosmorama estabelecido na Rua de Santo António n.º 81, Templo da Illusão dirigido por Mr. Menatory, “teve a
sua 1.ª Exposição que deve findar amanhã, para na Segunda feira dar logar á sua renovação. (…) Preço 120 rs.”O
Artilheiro, n.º 34 (13 Fev. 1836), p. 4.
49 O dono desta “Máquina” propunha-se apresentar “seis vistas que formarão dezoito pontos de vista differentes.
Ainda não appareceo nesta Cidade uma similhante Máquina em ponto tão grande como esta, pois se observa pela
frente, direita e esquerda”. As representações far-se-iam todos os dias desde as dez horas da manhã até às 10 da
noite, na rua da Porta de Carros n.º 61, ao preço de 80 réis por cada pessoa. A Vedeta da Liberdade, n.º 253 (26 Out.
1836), p. 4.
50 O Simplon também surpreende e “o Palacio de Scoenbroum em que morreu o filho de Buonaparte he igualmente
interessante. As outras vistas são boas, mas as mencionadas são superiores a todo o elogio”. O Artilheiro, n.º 235(25
Out.1836), p. 4.
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atrahem os suffragios mais salientes”. Neste templo se faz uma associação curiosa, certamente
para completar a ilusão do divertimento, onde os doces e os licores também fazem parte do
programa51. Em Novembro de 1836, o proprietário deste estabelecimento, tendo sabido de
queixas do público em relação à decência da sua entrada, resolveu mudar para aquela rua onde
os portuenses não se tinha habituado a ver os cosmoramas. Instalado na rua de Santo António,
“dedicado aos Amantes das Sciencias e Artes”, aqui prossegue com uma mudança de vistas
notáveis, bem como com a venda de “licôres de superior qualidade, assim como doces imitando
fructas”. Em Dezembro parecia estar em voga a visita das famílias a este “curioso
estabelecimento, que vai mudando as suas vistas, para dar a maior variedade aos Illustrissimos
Concorrentes”. As vistas e o licor continuaram a agradar no ano seguinte – e o segredo para
captar a atenção das gentes do Porto parece ter sido descoberto. A associação com outras formas
de diversão levou ainda à inclusão de “hum entretenimento de habilidades surprehendente de
Canarios e de hum cão amestrado”, depois de assistirem ao cosmorama, de forma a que a
“variedade d’este divertido passatempo possa captivar a espextação pública a passar huma hora
mais folgada”52.
Em Junho do mesmo ano de 1837 se continuava a ver “alli o bello Cosmorama em que ha
presentemente, entre outras vistas, a entrada de Napoleão em Vienna d’Austria”, já a um preço
reduzido – e pelo menos até 1840, tal como aconteceu em Lisboa, não se instalaram mais
cosmoramas desta sorte no Porto.
Entretanto, vejamos que outros espectáculos ópticos se davam a par dos cosmoramas.
                                                
51 “Está aberto o Cosmorama todo o dia, mas o seu effeito de noite he sempre mais pittoresco. O preço he de 80 rs.
por pessoa. Alli se fabricão doces francezes imitando fructas naturaes na maior perfeição: toda a qualidade de
Confeitaria, excelentes Licores, e Genebra”. O Artilheiro, n.º 244 (5 Nov.1836), p. 4.
52 O Artilheiro, n.º 11 (14 Jan.1837), p. 4.
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fantasmagorias
 Só estou satisfeito se os meus espectadores, tremendo e vibrando, levantaram as mãos
ou taparem os olhos com medo dos fantasmas e diabos que se aproximam deles; se
mesmo o mais indiscreto deles corra para os braços dum esqueleto53.
No Verão de 1834 andava o Porto “entretido” com os jogos indianos de José dos Reis,
jovem portuense que trabalhara em várias capitais da Europa, e que não vinha a casa fazia doze
anos. Porque o detalhe deste divertimento se fez público apenas por meio de cartazes, só
podemos assegurar que este recreio era dado aos portuenses no Teatro da Companhia Nacional,
onde, depois de pelos menos dois meses de “jogos orientais”, principiaram as “operações de
fantasmagoria”54.
Amanhã 31 do corrente, he a primeira representação das fantasmagorias
praticadas pelo Jovem Portuense José dos Reis. He natural que tendo elle feito todos os
exforços para agradar a seus concidadãos, nos seus trabalhos de Jogos Orientaes, não
desmerecerá por novos e assíduos trabalhos o credito de não enganar o Publico.
Esperamos ver reproduzidos os maravilhosos effeitos da illusão que tanto nome derão
nesta cidade a Mr. Martin, e Mr. Belzoni55.
                                                
53 Palavras de Robertson, óptico belga que desenvolveu a fantasmagoria – ou “máquina de fazer fantasmas”, no final
do século XVIII. Tendo apresentado a sua “técnica de assustar as pessoas de morte” pela primeira vez em Paris em
1798, a sua fantasmagoria tornou-se coisa popular no século XIX.
54 Chronica Constitucional da cidade do Porto, n.º 233 (26 Out. 1834), p. 1022.
55 Chronica Constitucional da Cidade do Porto, n.º 236 (30 Out. 1834), p. 1040.
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A fantasmagoria, espectáculo que consistia em fazer ver imagens luminosas ou fantasmas na
escuridão, era uma falsa aparência, dada por meio de ilusões de óptica. Os “fantasmas” podiam
ser figuras medonhas, espectros, sombras de mortos, uma aparição fantástica, e a sua projecção
podia ser feita através do fantasmascópio - ou fantascópio - e da lanterna mágica56.
Três anos depois da primeira apresentação de uma fantasmagoria57, José dos Reis estava
de volta à cidade invicta, desta vez ao Real Teatro de S. João, para um benefício cujos
pormenores se deram por cartazes58. No final de 1837 actuava com intérpretes espanhóis no
teatro construído no Circo Olímpico59, à rua nova de santo António, onde desempenhou as
“maravilhosas e illusorias operações de Fantasmagoria”60. No “Circo Olympico” José dos Reis
executaria uma função de fantasmagoria especial, com o anfiteatro ricamente adornado,
certamente para celebrar a ocasião do nascimento do Príncipe Real, o Sereníssimo Senhor D.
Pedro de Alcântara: “em todo o dia se lançará ao ar quantidade de fogo artificial, e tanto ao
começar o espectaculo como ao apparecer o Retrato da nossa Augusta Rainha, será annunciado
por maravilhosas girândolas de foguetes”61.
Ainda que não tenha data este volante [Fig. 2] anunciando o programa do espectáculo
que teria lugar a “12 do corrente” sob a direcção de José dos Reis, ele nos dá uma ideia do que
seria um espectáculo de fantasmagoria62.
                                                
56 A lanterna mágica, instrumento óptico constituído por um jogo de lentes e um foco luminoso, permitia projectar à
distância e sobre um fundo imagens ampliadas de figuras pintadas sobre um vidro. Instrumento pertencente à pré-
história do cinema, a lanterna mágica que foi aperfeiçoada pelos irmãos Lumière constituiu, em 1895, o primeiro
projector cinematográfico.
O fantasmascópio era um tipo modificado de lanterna mágica que projectava imagens na parede, sobre fumo ou
sobre tela semi-transparente. Sendo o projector móvel, faria a imagem projectada mover-se no ecrã: “Fantasmácopo
ou fantasmatóscopio. Machina, que apresenta a vista de uma porta, que se abre, e d’onde parece sair um phantasma,
que vai crescendo à medida que se aproxima dos espectadores”.
57 Se o anúncio anterior nos indica a estadia na cidade de dois estrangeiros que podem ter realizados espectáculos de
fantasmagoria - Martin e Belzoni, José dos Reis poderá ter sido o primeiro artista português a fazê-lo entre nós.
58 A Vedeta da Liberdade, n.º 151 (10 Jul. 1837), p. 1.
59 A Vedeta da liberdade, n.º 229 (13 Out. 1837), p. 1.
60 Referia este anúncio uma nota curiosa: “neste dia não se permitte a entrada na caixa do Theatro a pessoa alguma
que não seja das que trabalhão. Os pormenores do Espectaculo se verão nas noticias e cartazes”. A Vedeta da
liberdade, n.º 242 (28 Out. 1837), p. 1.
61 Neste anúncio, repetia-se a mesma nota, com a explicação: “ Em este dia não se permitte a entrada na caixa do
Theatro a pessoa alguma que não seja das que trabalhão, por causa de não incomodarem na occasião em que se
execute a Fantasmagoria. Preços os do costume. O Espectaculo começará ás 3 horas e meia da tarde. A musica
militar do 1.º Batalhão da Guarda nacional tem destinado para esta tarde grandiosas peças de musica do melhor
gosto”. A Vedeta da liberdade, n.º 247 (4 Nov. 1837), p. 1.
62 O texto do programa refere que o director “apresentará pela primeira vez em esta Cidade as brilhantíssimas
operações ilusórias da Fantasmagoria”. Teriam estas operações tido início antes de 1834?
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Fig. 2: programa de espectáculo de José dos Reis.
Os trabalhos de fantasmagoria de José dos Reis tinham início no final do espectáculo da
noite, depois das “exposições” dos artistas ginásticos e  da ópera de Rossini - sendo o intervalo
demorado por causa dos preparativos - e seriam feitos num só acto. Constariam da aparição do
espectros, fantasmas, vampiros - “que parecerão afastar-se ou aproximar-se dos espectadores,
que julgarão tocal-os” - e variadas ilusões “de que se valião os Magos do Templo de Memphio
no Egipto, para ferir a imaginação e mover a constância dos seus iniciados”. As cenas
apresentadas seriam mais de dez, incluindo “o sátiro que se vira”, o tambor dos defuntos, o
retrato do Diabo, “mestre cozinheiro guizando sua cabeça em lugar da de um leitão” ou a “Morte
procurando os seus freguezes e soando a derradeira hora”.
48
Não sabemos se neste período que medeia uma e outra publicidade, esteve José dos Reis
a residir em Lisboa - mas verdade é que neste período os teatros lisboetas puderam ver as
fantasmagorias, a lanterna mágica e os fogos píricos: em 1835 no Salitre63 e um ano depois no
Tivoli da Flor da Murta:
Domingo 21 do corrente, haverá neste estabelecimento huma excellente
orchestra, jogos, illuminação, fogo artificial corrido por cordas, salla aberta às 8 horas
da noite, bem illuminada, para onde irá a muzica tocar as contradanças, e ás 9 horas
principiará n’hum novo theatro que se organizou no largo do mesmo estabelecimento, a
representação de algumas figuras de lanterna magica e fantasmagoria64.
Fig. 3: fantasmagoria. Magasin Pittoresque, 1849.
Provavelmente desde Junho de 1836 que o Tivoli, situado na rua da Flor da Murta,
“dava” um divertimento todos os domingos e dias Santos à noite, para o que se havia mandado
vir de Paris “uma das melhores fantasmagorias, Fogos Pyricos, Sombras Chinezas, Gabinete de
Vistas, etc. etc.”. No último domingo de Fevereiro, não tendo o tempo permitido aos pintores e
demais artistas acabar tudo o que dizia respeito ao “custoso” trabalho de preparação do
divertimento que chegara de Paris, teve lugar uma “Academia de Jogos Physicos, Mechanicos,
Transformações, Destreza de mão, e mais habilidades executadas pelo professor bem conhecido
                                                
63 O Periodico dos Pobres, n.º 154 (3 Jul. 1835), p. 616.
64 O Tivoli estará aberto ás 4 horas da tarde, e se fechará ás 11 horas da noute. O preço de entrada será de 240 rs.
cada bilhete, exceptuando as senhoras. O Periodico dos Pobres, n.º 196 (20 Ago. 1836), p. 784.
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João Coletti”65. Os jogos físicos e recreativos executados por Coletti66 - ou Colloth -
continuaram nos restantes domingos até ter lugar a primeira representação da lanterna mágica,
fogos píricos e fantasmagoria, em Junho de 183667.
Depois, só no ano de 1840 se verão de novo as fantasmagorias em Lisboa, com a chegada
de Leroux. Mas antes do físico francês chegava ao país, uma “companhia de habilidosos artistas”
que havia corrido as principais cortes da Europa, África, Ásia, América com as suas “sombras
chinesas”68, que apresentavam como sendo "rarissimo divertimento", que se compunha de um
"belissimo, riquisssimo, e elegantissimo gabinete fantasmagorico de Sombras Chinezas, alem de
um mui divertido jogo de destreza de mãos, e adivinhações”69.
Chegava primeiro ao Porto vindo de França Leroux, “Physico de S. M. Luis Filippe”,
carregado de uma reputação imensa – além de “louros e piastras”70. Recebera os maiores
aplausos tanto em França, sua Pátria, como na Itália, Bélgica, Inglaterra, Alemanha, e na
América, onde houvera deixado profunda sensação pelo seu “saber diabolico”. Dizia-se mesmo
que o Diabo em habilidades era menos que Leroux.
O prestigiador71, “um dos melhores physicos da Europa”72, tencionava mostrar no Real
Teatro de S. João as suas habilidades e o seu gabinete de física, “alem de varios divertimentos
hydraulicos e phantasmagoricos”.
O Porto poderia então julgar se “a Abelha de Nova Orleães o collocou sem paixão ao
lado de Mr. Comte”73 em Junho de 1840, quando se deu, além dos jogos de prestígio ou de
magia, pela primeira vez, a fantasmagoria74.
                                                
65 “Principiará este divertimento ás 7 horas e um quarto da noite”. Diario do Governo, n.º 50 (29 Fev. 1836), p. 268.
66 Diario do Governo, n.º 67 (18 Mar. 1836), p. 376.
67 O Periodico dos Pobres, n.º 144 (21 Jun. 1836), p. 576.
Não sabemos se estas funções foram continuadas no tempo, mas oferecia o Tivoli divertimentos de recreio, pelo
menos até à data em que proprietário se dediciu leiloar “todos os moveis, utensílios, e outros objectos que servião no
dito recreio”, dia 6 de Abril de 1841: os “cavallinhos de gyro, balouço, bilhares, os lindos jogos do Artilheiro e da
Pombinha, huma rica e mui bonita camara optica, todos os utensílios do salão de dança, candieiros, mesas, bancas,
vidros de illuminação, etc., etc., etc.” O Periodico dos pobres, n.º 79 (4 Abr.1841), p. 316; Diario do Governo, n.º
81 (5 Abr. 1841), p. 376.
68 Projecção de silhuetas recortadas.
69 O pano ou cenário deste divertimento tinha sido pintado pelo "celebre pintor d’arquitectura fosforica Jean Pôer".
Pintava certamente Pôer cenários fosfóreos ou fosforejantes, que brilhavam na obscuridade como o fósforo, ou seja,
fosforescentes. Periodico dos pobres no Porto, n.º 50 (27 Fev. 1838), p. 197.
70 Refere a imprensa que chegara Leroux a Brest, carregado de louros e de piastras, ou moedas de prata que eram, no
século XIX, adoptadas em vários países, tendo valores diferentes. Dizia o jornal: ”levemos por tanto, não as nossas
piastrasinhas, mas os nossos pintos a Mr. Leroux, como um tributo portuense ao brilhantismo das Bellas Artes”. Os
“pintos” eram a moeda portuguesa de prata, que aparece, em alguns anúncios, em vez de “réis”. Periodico dos
Pobres no Porto, n.º 138 (11 Jun. 1840), p. 619.
71 Termo usado, tal como prestidigitador ou prestímano; escamoteador, ou aquele que, pela rapidez do movimento
das mãos, faz aparecer, deslocar ou aparecer objectos sem que o espectador perceba como; ilusionista, mágico;
aquele que faz prestígios ou ilusões.
72 “Parece que o seu gabinete de physica experimental é um dos melhores da Europa, e a sua bella phantasmagoria
dizem ser cousa brilhante”. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 138 (11 Jun. 1840), p. 619.
50
Mas logo em Julho Kikiriki Junior dava sinais de que os elogios da imprensa estrangeira
eram, no mínimo, desmedidos75:
Ha tempos, Mestre, que nesta Cidade se appresentou um homem com o nome seu
ou emprestado de Mr. Leroux, e carregado vinha elle de nomeada, não só como Physico
de S. M. Luis Filippe, mas como rival do Sr. diabo nas artes da Madre Celestina
Encantadora. A tal Embofia do Physico do Rei dos Francezes não me comeu, que estava
eu muito prevenido contra certa gente la de fóra, que se nos appresentou como Mr. de
tal, Cabeleireiro de SS. MM. Imperiaes, e Mr. de tal Dentista do Principe de tal, quando
não passão de uns pequenitos tira-queixos como quaesquer outros! com tudo á vista do
que d’elle dizião as folhas estrangeiras, não pude deixar de dar as honras de Diabo ao
tal Mr. Leroux, e confesso o meu peccado, cahi com a minha placa.
Mas não fui eu só, que gemia o Theatro com gente para ver a grande arte da
Prestidigitação! Arte sublime e necessaria, estupenda, cujo fim consiste em imbaçar o
Povo, e tosquiar-lhe os pintos. O tal Physico do Luis Filippe não me pareceu pelo
physico que tinha focinho de habilidade; porêm como diz o dictado  debaixo de uma
ruim capa se incontra um bom bebedor – eu suspendi o meu juiso a ver o que sahia do
tal saltimbanco elogiado. Porêm, Mestre, que pasmaceira não foi a minha quando elle
acabou de nos estafar a paciência com os seus prodigios! Dei ao diabo a tal
prestidigitação ou prestidigitaria, e chorei o meu infeliz cruzio, que nunca mais tornarei
a ver!
Porêm, Mestre, quem tal diria! a opinião geral collocava o prestigitador na
classe dos Charlatães, e ao mesmo tempo que o Theatro estava cheio de Espectadores,
que corrião a ver como se passava o arroz para onde estava o café, e o café para onde
estava o arroz! Tornei a suspender o meu juizo, e disse – o homem guarda o melhor para
o fim, e com esta esperança sacrifiquei mais uns pintinhos no altar da Prestidigitação!
Vã esperança! O homem cada vez mais se appresentava mais insignificante; as suas
ligeirezas de mão erão velhas, os seus jogos hydraulicos não passavão de uns repuxos, a
sua phantasmagoria era uma lanterna magica, e o seu Curso de Physica experimental
infastiou! mas o homem ja la tinha os pintos, aqui é que estava a chave do negocio.
O público portuense desenganava-se por fim e começou a mover-se, julgando nunca mais
ver tais artes no teatro. Mas o mágico quereria uns pintinhos mais, e quando já toda a gente o
julgava sobre as ondas do mar, ainda se viam afixados na rua cartazes de Leroux! 76
                                                                                                                                                            
73 “Oxala que Mr. Leroux nos agrade tanto, como ha pouco agradou aos Portuenses Mr. Anglois com o seu Rebecão.
Nem todos os Estrangeiros são como o tal de ehernas luminárias, que come carvões accesos!!” Periodico dos
Pobres no Porto, n.º 138 (11 Jun. 1840), p. 619.
74 O Athleta, n.º 119 (25 Jun. 1840), p. 4.
75 “Ora, antes que me esqueça, não me dirá que quer dizer um annuncio que vem nos Pobres de 29 no qual Mr.
Leroux nos diz = Que sabe muito bem que o Público não concorre ao theatro para se instruir mas para se devertir!
Até aqui entendo eu que elle quer dizer que nós, que o temos aturado, somos uns pequenos mentecaptos […] Ora,
Mestre, se eu perguntasse ao tal Physico de Luis Filippe porque nos mata a paciencia com os seus prestigios, e com
os seus repuxos, talvez elle dissesse, é por isso que julguei que o Porto tinha cataractas nos olhos”. Periodico dos
pobres no Porto, n.º 157 (4 Jul. 1840), p. 710.
76 E Kikiriki junior, Servus Servorum Dei, acabou por cair de novo na pateada... Periodico dos pobres no Porto, n.º
175 (25 Jul. 1840), p. 793.
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Fig. 4: programa de divertimento de Leroux. Porto, 1840.
Não sabemos quando deixou Leroux de enfastiar os portuenses, mas que em Novembro
do mesmo ano estava o prestidigitador já em Lisboa. Estreou-se no teatro do Salitre com uma
representação de jogos de física experimental e, ao contrário do que vimos acontecer no Porto, as
expectativas não saíram em Lisboa logradas: disse-se mesmo que foi “com muita satisfação que
nos não enganaram as pessoas, a quem ouvimos fazer os maiores elogios a este habil artista”.
Este “divertimento bem differente em tudo do charlatanismo de outros tempos”
apresentava-se mesmo com “o maior aceio e variedade” e “agradavel ilusão”:
Os jogos de fyzica experimental foram dextra e habilmente executados; e a
sciencia do artista deu a todas as suas habilidades um prestigio tão prefeito, que
precisamos de todo o novo stoicismo para não acreditar, que andava por ahi a magica
de Berliquis, e a varinha do Condão77.
Também os jogos hidraúlicos eram de “gosto mui particular”. Quanto aos quadros de
fantasmagoria tinham “o seu principal merecimento na propriedade dos modelos: e na ilusão
                                                
77
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variada e divertida com que Mr. Leroux entretém os espectadores”. Como vemos um
acolhimento bem diferente daquele que tivera no Porto, onde reinaram a decência e o sossego: “e
se por occasião da fantasmagoria houve menos seriedade, é isto perdoável em attenção ao estado
de folgança e brinquedo a que irresistivelmente conduzem as fantasmagorias do distinto
prestidigitador”78.
As recreações do físico continuaram a merecer a aceitação do público79 e os seus jogos
eram mesmo “mais dextramente condusidos do que nas primeiras noutes”. A sua varinha fazia
prodígios, e “os seus encantos e a sua magica” faziam “acreditar que fala com o diabo à meia
noite”80.
Em meados de Janeiro de 1841 dava Leroux a sua última81 função no Teatro do Salitre:
Quinta feira 14 do corrente, será definitivamente a ultima funcção que Mr.
Leroux executará nesta Capital, na qual além de muitos outros exercícios terá logar a
sorte de DECAPITAR um homem, e unir-lhe outra vez a cabeça ao corpo sem ficar
lesão.82
Depois de Leroux, só ouviremos falar de fantasmagoria, ou bem de “metamorphose
fantasmagorica”, no Porto, em 1844. Situada ao cimo da rua de Santo António, estava visível
todos os dias desde as quatro horas e meia da tarde até às dez da noite. Mas não se veria aqui um
espectáculo da sorte dos anteriores: apresentavam-se apenas vinte vistas “fantasmagoricas”83, e
outras no género de neorama, com vistas ao luar84, e de cosmorama. Ao contrário das vistas das
grandes galerias ópticas, podiam estas “metamorfoses” ser vistas por uma plateia, mas sem mais
truques de magia85.
                                                
78 O Entre-acto, n.º 12 (15 Nov. 1840), p. 51.
79 O Entre-acto, n.º 13 (22 Nov. 1840), p. 53.
80 O Entre-acto, n.º 15 (6 Dez. 1840), p. 60.
81 Diario do Governo, n.º 1 (1 Jan. 1841), p. 3.
82 Diario do Governo, n.º 10 (12 Jan. 1841), p. 40.
83 “Programa. O curioso infernal. O maravilhoso borrifador, o tempo perdido. Saudação aos Espectadores, o grande
Confucio metamorphoseado em esqueleto. A morte a sahir d’um tumulo. A cabeça de Medusa. A terrivel suspresa
ou o ultimo adeus da noite. A vingança diabolica. Lucifer a voltear-se. Um esqueleto, brincando com a cabeça. O
mocho a bater as azas. O astronomo dos infernos, ou o Cometa incomprehensivel. Cupido a bafejar. O Vampiro ou o
Bebedor de Sangue. O esqueleto ou os 3 avisos. A feiticeira infernal a transformar-se em formosa rapariga. O
Satyro. O esqueleto ou a saudade. O passeio dos mortos”. Gratis, jornal de annuncios, n.º 771 (23 Dez. 1844), p. 2.
84 A vista do Cais do Sodré em Lisboa, ao luar, e da Ponte dos Suspiros, em Veneza.
85 O preço de entrada, à frente, era de 160 réis, e em 2.ª classe, 80 réis. Meninos até a idade de 10 anos pagava
metade.  Periodico dos pobres no Porto, n.º 217 (21 Dez. 1844), p. 477.
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Fig. 5: programa de divertimento de Leroux. Porto, 1840.
Depois destes espectáculos fantasmagóricos, Lisboa e Porto puderam depois assistir aos
espectáculos das “grandes galerias ópticas”, onde se veriam de novo os cosmoramas, os
neoramas e os demais “ramas”, bem como os espectáculos ópticos dados por meio do
microscópio solar e da câmara escura vertical.
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grande galeria óptica
Ainda mal Mr. Leroux nos tinha acabado de deixar com os seus repuchos
hydraulicos, quando nos appareceu outro estrangeiro com um divertimento de novo
gosto, que estabeleceu na rua das Taipas e nas casas do Villar de Perdizes: chama-se
este divertimento – Grande Galeria Optica. – Escaldados estávamos nós, e apesar das
cartas de recommendação não cahimos logo, a ver o que se dizia de tal optica: a opinião
foi favoravel, e entao fomos ver para informarmos os nossos leitores.
Com effeito gostámos, e gostámos muito, e não temos dúvida de asseverar que é
lindo divertimento, e que os 8 vintens que se dão á entrada são bem applicados86.
Esta grande galeria óptica encontrava-se exposta em quatro salas do primeiro andar da
casa do Vilar de Perdizes, situada no Porto à rua das Taipas. A primeira exposição principiou a
24 de Julho e prolongou-se até 3 de Agosto, mostrando três vistas do género do neorama87 e
quatro do género do cosmorama88. Pelo menos até Setembro de 1840 aqui se mostraram por 160
réis por pessoa, sete vistas novas que mudavam semanalmente. Destas vistas, três eram
neoramas, ou seja, imagens de interiores de edifícios - como a Igreja do Santo Sepulcro em
Jerusalém, uma capela subterrânea, uma galeria de um castelo, um subterrâneo de um convento -
e quatro eram cosmoramas, apresentando quer imagens de exteriores de cidades ou paisagens -
vistas das cidades de Constantinopla, Paris vista do lado da Ponte Nova, Pompeia, a maravilha
da Itália, a magnifica Praça de S. Marcos em Veneza89, ou bem de alguns episódios históricos  -
como a entrada solene da Princesa Maria Ana de Sabóia em Viena, na época do seu fausto
casamento com o rei da Hungria, Fernando I90.
No início de Agosto, numa das salas da mesma casa onde se podiam observar estas
vistas, Carlos Lindorfer começaria a fazer três exposições diárias com o microscópio solar
acromático, “instrumento, que nos faz ver e distinguir com a maior perfeição e clareza as
                                                
86 Principalmente porque as vistas que se seguiriam, deviam, tal como estas, “produzir bellissímo effeito”, bem
como o modo como o dono do Divertimento, natural de Viena de Áustria, “homem muito pollido e de bellas
maneiras”, agradaria, na forma como tratava os espectadores, tanto homens como Senhoras: “com a maior decendia
e urbanidade”. Periodico dos pobres no Porto, n.º 180 (31 Jul. 1840), p. 818.
87 Os Subterrâneos de S. Diniz, perto de Paris, onde se encontram os sepulcros dos Reis de França, o monumento do
Príncipe Possiatowski na Cidade de Leipsick, ao luar,  e o Sepulcro da Virgem Maria no Vale de Josaphat perto de
Jerusalém.
88 A Praça de armas de Milão, o Lago de Thun na Suíça, a Praça do Pópulo em Roma, nos últimos dias do Entrudo,
e a cidade de Atenas, com os restos de suas passadas grandezas.  O preço da entrada era de 160 réis por pessoa,
preço que se dizia manter em exposições futuras. Periodico dos pobres no Porto, n.º 174 (24 Jul. 1840), p. 789.
89 O Athleta, n.º 144 (29 Jul. 1840), p. 4; Periodico dos pobres no Porto, n.º 180 (31 Jul. 1840), p. 818; O Athleta,
n.º 149 (4 Ago. 1840), p. 4.
90 Assim como a expedição “ao pólo Artico, que fez o Capitão Parry em 1827, de ordem do Governo Inglez” ou a “a
magnifica Praça de S. Pedro em Roma, representada em domingo de Páscoa, uns momentos antes que S. S. o Papa
dê a bênção ao povo”. O Athleta, n.º 155 (11 Ago. 1840), p. 4; Periodico dos Pobres no Porto, n.º 195 (18 Ago.
1840), p. 891; Annuncios, n.º 4 (26 Ago. 1840), p. 1; Periodico dos Pobres no Porto, n.º 198 (14 Set. 1840), p. 903.
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maravilhas do Creador um sem numero de objectos imperceptíveis á nossa vista”91. Mas a este
“gabinete d’observação no Microscopio Solar Acromatico” iremos mais tarde. A par do
microscópio solar continuariam, em três salas da Casa de Vilar, as exposições de vistas92 - e
finalizariam ambas no final de Setembro93.
Entretanto, aparentemente só quatro anos volvidos voltariam estes espectáculos ópticos
ao Porto, com o “Cosmorama da Praça de D. Pedro ou A revista Europeia”, que mostrou durante
perto de um mês, semanalmente, cerca de doze vistas94 diferentes, que a imprensa portuense não
acolheu de bom grado95.
Em Lisboa, os espectáculos da grande galeria óptica que apresentava vistas no género do
neorama e do cosmorama haviam começado já no final de 1839. Exposta no Largo de S. Paulo,
nas casas da “Excelentissima casa de Pombal, n.º 11, em quatro sallas do primeiro andar”, estava
visível todos os dias, desde as 11 horas da manhã até às 3 da tarde e “das Ave Marias até ás 9 da
noite”96. Dado que a galeria esteve em Lisboa desde Dezembro97 até Junho98 estamos em crer
que foram estas sete representações – três pertencendo ao neorama, género então novo na
Capital, quatro ao cosmorama – bem como o microscópio solar, que viajaram depois rumo ao
Porto.
                                                
91 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 195 (18 Ago. 1840), p. 891.
92 Grande Galeria Óptica, programa da 6.ª exposição [de 1 a 7 de Setembro] Annuncios, n.º 7 (2 Set. 1840), p. 2.
Grande Galeria Óptica, programa da 7.ª exposição [de 7 a 14 de Setembro] Annuncios, n.º 9 (7 Set. 1840), p. 2.
Grande Galeria Óptica, programa da 8.ª exposição. O Athleta, n.º 162 (14 Set. 1840), p. 4.
93 O último aviso relativo ao microscópio solar acromático referia que dia 20 de Setembro “finalisarão
irrevogavelmente as experiencias com o dito instrumento” e que nestes últimos dias se variariam os objectos,
juntando-se também as experiências com o “Megascopio proprio para os corpos opacos”. O Echo dos Negociantes,
n.º 11 (15 Set. 1840), p. 1.
Também a grande galeria óptica publica os últimos avisos na imprensa com referência às exposições extraordinárias
que se dão em virtude da solicitação de muitas pessoas da cidade, sendo “Domingo 4 de Outubro último, dia preciso
de todas as exposições”. Annuncios, n.º 11 (30 Set. 1840), p. 2; Annuncios da Typographia Commercial Portuense,
(3 Out. 1840).
94 O Cosmopolita, n.º 77 (16 Set. 1844), p. 4; O Gratuito, n.º 421 (17 Set. 1844), p. 1; Gratis, jornal de annuncios,
n.º 730 (20 Set. 1844), p. 1; O Cosmopolita, n.º 80 (23 Set. 1844) p. 4; O Cosmopolita, n.º 81(26 Set. 1844), p. 4; O
Cosmopolita, n.º 83 (29 Set. 1844), p. 4.
95 “Exceptuando uma ou duas vistas, quasi soffriveis, o resto é o mais podre que póde apresentar-se; são pinturas
destas que nos mandam os aldeões dos arredores de Nuremberg, e que se compram nas feiras de S. Miguel, e de S.
Lazaro, pela módica quantia de 10 reis o cento e com as quaes ajudados do vidro de uma lanterna de furta-fogo,
podemos ter um cosmorama domestico e económico, que em merecimento nada ficaria a dever ao de mr…. de tal”.
A redacção do jornal aconselhava mesmo os leitores que se quisessem certificar da verdade do que haviam dito, que
esperassem a baixa do cambio, “que agouramos na tardará a vir ao pobre pataquinho, não obstante o emphatico
aviso de que não se alteraria a primeira taxa da entrada, e então terão o gosto de vêr em mal distinctas pincelladas =o
parto da montanha= por um preço que não póde dizer-se caro”. O Cosmopolita, n.º 75 (11 Set. 1844), p. 2.
96 O Periodico dos Pobres, n.º 2 (2 Jan. 1840), p. 4.
97 Correio de Lisboa, n.º 476 (2 Jan. 1840), p. 2586; O Director, n.º 588 (3 Jan. 1840), p. 2678; O Director,  n.º 594
(11 Jan. 1840),  p. 2691 ; O Director, n.º 598 (16 Jan. 1840), p. 2707.
98 O Nacional, n.º 1632 (23 Jun. 1840), p. 11727.
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Curiosamente em Lisboa, tal como depois se fará com a exposição do microscópio solar,
o início das exposições da grande galeria óptica são precedidas de um “aviso preliminar”, que se
justifica aqui integrar:
Desde alguns annos hão sido enfastiados os publicos de quasi todas as
Cidades da Europa com representações Ópticas, apresentadas debaixo dos
nomes variados de COSMORAMA, ASTEORAMA, FUSIORAMA, CICLORAMA,
AUTEORAMA, DIORAMA, NEORAMA, PANORAMA, POLIORAMA,
GEORAMA, URANORAMA, NAVARAMA, ou outra qualquer denominação desta
tão numerosa familia de RAMAS, annunciando-as, para mais attrair a pública
curiosidade, com avisos pomposos, não tendo sido a maior parte delas
representações, ainda que diversamente annunciadas, mais que uma mesma
coisa, constando mormemente na representação d’algumas laminas gravadas e
illuminadas, summamente insignificantes, e que podiam produzir pouca ou talvez
nenhuma illusão.
Por conseguinte, não seria estranho que o publico se admirasse do
presente annuncio, exclamando: ¡ outra vez um individuo desta familia
inumerável de RAMAS, mas debaixo do aviso trocado de Galeria Optica! e isto
depois de ter assistido a muitas representações ópticas comprehendidas nas
denominações.
Não sendo sua intenção de trahir o mérito das que se presencearam, julga
o Director da presente Galeria Optica que annuncia poder assegurar sem
exageração, que o publico illustrado achará uma differença notavel nas suas
Representações, é um genero absolutamente novo na denominação de
NEORAMA, e que certamente não se lhe negará aquelle mérito que ha
grangeado pelo espaço de dez annos na Itália, paiz das Artes, e pátria da
Pintura99.
O programa da primeira exposição que principiou a 28 de Dezembro e que se mostrou até
13 de Janeiro é, de facto, coincidente com o da primeira exposição que se fez no Porto, alguns
meses depois, sendo que em Lisboa a entrada na galeria era de 240 réis por pessoa100. A partir de
Maio as mudanças de vistas faziam-se todas as semanas, de modo que todas as terças feiras
começaria uma nova exposição composta de três representações das precedentes exposições e de
quatro totalmente novas, como se veria “no cartaz collocado na porta da dita Galeria”101.
Esta galeria aparecia, de facto, como “a melhor cousa que tem em nossos dias vindo a
Lisboa, julgando-a digna do exame dos curiosos”. Salvos alguns pequenos defeitos, “todas
quantas vistas se tem dado ao publico, são o mais aproximado ao natural do que pode imaginar-
se”102. Era pois pelo grande interesse que a “exposição offerece que sohertemos nossos
Concidadãos a concorrer a tão curiozo espectaculo, e para dar-mos tambem ao Sr. Andorfer uma
                                                
99 Jornal do Conservatorio, n.º 5 (5 Jan. 1840), p. 40.
100 Jornal do Conservatório, n.º 6 (12 Jan. 1840), p. 48.
101 O Independente, n.º 12 (17 Mai. 1840), p. 48.
102 Correio de Lisboa, n.º 500 (2 Fev. 1840), p. 2682; Diario do Governo, n.º 25 (28 Jan. 1840), p.116.
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prova não equivoca de quanto sabem os Portugueses proteger as Bellas Artes”103. Deram-se em
Lisboa cerca de oito exposições104 da galeria óptica, até se começarem a anunciar as novas
exposições do microscópio solar105.
Passados dois anos publicava-se na imprensa novo aviso preliminar anunciando um
grande espectáculo óptico, “apresentado nas variadas illusões de Diorama, Neorama e
Cosmorama”106. O referente aviso nomeava o acolhimento que o “culto” público da Capital
havia tido para com as diferentes exposições que o Director em época passada apresentara:
“propenso por uma generosa indole natural, a favorecer as producções do engenho que
pertencem as Bellas Artes”…
Depois de uma ausência de dois anos esperava portanto o Director deste grande
espectáculo o mesmo acolhimento que anteriormente, principalmente porque voltava munido
não só de exposições inteiramente novas, mas também de descobertas modernas107. Daria
portanto pela primeira vez à Metrópole Lusitana o espectáculo de um Diorama de Salão,
“expectaculo interessantissimo, mas raro de gozar-se pela immensa despeza que se deve
empregar na sua construcção, e collocação”. Objecto que merecera já a surpresa das capitais
europeias, seria ainda mais surpreendente – e dispendioso – em Lisboa, dado que o Director o
faria iluminado com a luz do dia, e, para adapta-lo ao Salão, “com uma vivissima luz artificial”.
Seria pois aberto em local cómodo e decoroso este Diorama de Salão, onde se apresentariam
também cinco vistas no género do neorama, e outras duas no de cosmorama:
Os objectos mais interessantes no dominio da natureza e da arte,
figurados por capacissimos artistas com toda a verdade, e precisão, offerecem
nestas vistas uma tão perfeita Illusão, que já foram a admiração de todos os
amadores, e o encanto dos inteligentes nas acima mencionadas capitaes, e para
coroar as fadigas do seu zeloso expositor, só falta o benevolo voto dos illustres
habitantes desta portentosa capital, centro explendido de tantos imperiosos
estabelecimentos, instituidos generosamente para o incremento das Bellas artes e
a esse voto protector intimamente aspirando o director, pública por esse
poderoso motivo este convite preliminar das suas exposições, que será seguido
com toda a brevidade possivel de um Manifesto circumstanciado, que dará o
annuncio da definitiva abertura deste Espectaculo inteiramente novo.108
                                                
103 O Director, n.º 622 (14 Fev. 1840), p. 2772-73.
104 Grande Galeria Óptica, programa da terceira exposição. Jornal do Conservatório, n.º 10 (9 Fev. 1840), p. 80.
Grande Galeria Óptica, programa da quarta exposição [11 Fev. - 24 Fev.] O Director, n.º 655 (27 Mar. 1840), p.
2994. Grande galeria óptica,  sétima exposição. O Independente, n.º 6 (5 Abr. 1840), p. 24.
105 Correio de Lisboa, n.º 544 (27 Mar. 1840), p. 2860; Diario do Governo, n.º 84 (7 Abr. 1840), p. 432.
106 A primeira exposição concluía no final de Janeiro. Diario do Governo,  n.º 13 (16 Jan. 1842), p. 59.
107 “Resultados das assiduas experiencias, e dos profundos cuidados que o tem dominado em este intervalo”. O
Correio Portuguez, n.º 36 (16 Jan. 1842), p. 148.
108 Este precioso anúncio advertia ainda o público de que o preço da entrada seria de 210 reis por cada pessoa, mas
que, e para que os amadores das nobres artes, e principalmente as famílias numerosas pudessem desfrutar com mais
vantagens da Galeria, o Director admitia assinaturas por 1:280 reis pelas oito Exposições que se propunha de
apresentar no prazo de 4 meses, em lugar de 1:920 reis “que serão para os que não quizerem assignar”. Declarava
ainda que o preço não seria diminuído, “e isto por motivo, não só do maior numero das vistas que presentemente
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O Grande Espectáculo Óptico, que estava situado no largo do Pelourinho em seis salas do
primeiro andar, apresentou até meados de Março o diorama, cosmorama e neorama109, tendo-se
então iniciado a apresentação, tal como da outra sorte, do Microscópio Solar Acromático e do
“Pronopiografo” ou câmara obscura vertical110.
Em Abril mostrava-se a sua sétima exposição111 e o Grande Espectáculo Óptico manter-
se-ia até Maio, altura em que acresceria um “Gabinete de Modelos de Relêvo, e em Cortiça, dos
Monumentos antigos, e mais notáveis de Roma, de Pesto (perto de Napoles), e de Tivoli”, que
estava visível todos os dias desde as onze horas da manhã, até às quatro da tarde112. Grande
Galeria Óptica, Microscópio Solar, Câmara Obscura Vertical, e Gabinete de Modelos deixariam
de ser expostos no final deste mês de Maio de 1842113.
Depois, só em 1846, ano de abertura do Teatro Nacional D. Maria II, os divertimentos
abundavam em Lisboa114: “Era um delírio! Até uma prestidigitadora lograva êxito no velho
teatro da Rua dos Condes”115. Em meados do século XIX continuavam a dar-se em Lisboa
                                                                                                                                                            
expõe, mas principalmente pelas despezas consideráveis que a exposição do DIORAMA pede”. O Correio Portuguez,
n.º 36 (16 Jan. 1842), p. 148.
109 O programa da primeira exposição chamaria a este estabelecimento de instrução e recreio de “grande Galeria de
vistas Pinturescas”. “Estas vistas, em numero de oito são de diversos generos; huma será qualificada com a propria
denominação de DIORAMA: outras cinco entram na cathegoria differente de NEORAMA, e com o nome de
COSMORAMA se apresentam finalmente outras duas”.
O diorama representaria uma soberba vista do grande golfo, e cidade de Nápoles, “exposta em hum
magnifico amphytheatro com o seu Monte Vesúvio, comtemplada da varanda de uma quinta sobre o caminho da
gruta de Posylippo, no momento de huma erupção dos seus phenomenos, […] e para fazer mais maravilhoso o
effeito de todos os seus objectos, a arte achou a maneira de offerecer a insensivel graduação da luz do dia passando
para a da noute; effeito que se não pode descrever, tanto elle sorprehende, e deleita a vista”. A obra era feita com
toda a perfeição pelo Senhor João Mota, de Cremona. Cada meia hora se repetia a gradação da passagem do dia para
a noite. No género de neorama apresentava-se a gruta azulada na Ilha de Capri, no Golfo de Nápoles. Referia-se que
o curto espaço deste anúncio não permitia dar uma ideia completa deste fenómeno da Natureza, descrição que se
acharia à venda à porta do Estabelecimento: tão somente se diria que, “para tornar a illusão ainda mais perfeita,
tornou-se a agua movel por hum engenhoso maquinismo, que representa exactamente o fluxo, e o refluxo do mar,
que agitando suavemente as aguas azuladas daquelle magnifico Golfo faz subir, e conduzir de novo as mesmas pela
baixa abertura da gruta sem rumor de especie alguma”.
No género do Cosmorama se apresentariam outras tantas surpreendentes vistas das cidades de S.
Petersburgo, Veneza, etc. O local da exposição estava aberto todos os dias desde a noitinha, por três horas
consecutivas, e o preço da entrada era de 240 réis por cada pessoa, com competentes cadeiras, pagando os meninos
até à idade de 10 anos apenas metade. O Correio Portuguez, n.º 38 (18 Jan. 1842), p. 156.
110 Não trabalhando apenas às quintas-feiras, dia em que o espectáculo estaria aberto desde o meio dia até às três
horas da tarde. Diario do Governo, n.º 70 (23 Mar. 1842), p. 292.
111 A Revolução de Septembro, n.º 410 (7 Abr. 1842), p. 4.
112 No largo do Pelourinho havia agora programação para todo o dia, apesar de se anunciar que este gabinete
permaneceria apenas por quinze dias. Diario do Governo, n.º118 (20 Mai. 1842), p. 489.
113 O Periodico dos Pobres, n.º 105 (6 Mai.1842), p. 420; O Nacional, n.º 2035 (3 Mai. 1842), p. 1.
114 Em Julho funcionavam os teatros de São Carlos, D. Maria, Ginásio, Condes e Salitre, além do Circo de Madrid.
115 Como refere Ana Vasconcelos, citando Gustavo Sequeira.
Vasconcelos, Ana Isabel - O teatro em Lisboa no tempo de Almeida Garrett. Lisboa: Museu Nacional do Teatro,
2003, p. 112.
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espectáculos ópticos, como o diaphanorama 116, o cosmorama117  ou o panorama e ciclorama do
Passeio Público118, e em Londres abria-se o ciclorama, com uma vista de Lisboa119.
Os cosmoramas e demais espectáculos ópticos voltariam a ser posteriormente
apresentados em Portugal, tendo passado certamente a apresentar, em vez das habituais vistas, já
as vistas a estereoscópio e outras vistas de natureza fotográfica.
Fig. 6: anúncio relativo a exposição da grande galeria optica, em Setembro de 1840, no Porto.
                                                
116 À rua larga de S. Roque, n.º 89: “A rogo do respeitavel publico Mr. Menais vai dar  mais algumas representações
continuando os mesmos preços”. O Agente Commercial, n.º 309 (20 Abr.1849), p. 4.
117 À rua direita do Loreto, n.º 92, 1º andar: “Incidentes da guerra do Oriente. Cosmorama e neorama, rua Direita de
S. Paulo, n.º 60, acontecimentos da guerra da Russia, vistas da exposição de Paris; entrada 400 réis”. A Nação, n.º
2558 (7 Mai. 1856), p. 4.
118 “O grande panorama e ciclorama dos irmãos Rosi, situado no Largo do Passeio Publico, tem mudado a 1ª
exposição de suas vistas, e escolhido uma superior collecção das mesmas para a 2ª, na qual se apresenta toda a
guerra da Crimea, destruição da esquadra turca, desembarque dos alliados, tomada de Sebastopol, a cidade de
Londres e outras”. Diario de Lisboa, n.º 221 (30 Set.1862), p. 2420.
119 “Abriu-se em Londres um novo divertimento intitulado Cyclorama. É um panorama móvel representando toda a
cidade de Lisboa, desde a entrada da barra, antes, na occasião, e depois do terrível terramoto de 1755. dizem todos
os jornais ser de um effeito surpreendente”. O Espectador, n.º 23 (4 Mar. 1849), p. 8.
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microscópio solar
Á medida que se foi aperfeiçoando o microscopio, tem-se visto
apparecer a vida por toda a parte. Os menores atomos se tornaram
mundos habitados, e as menores gottas de licores, máres piscosos; e
todos esses entes imprevistos teem órgãos, cujas menores partes estão,
para as suas massas totaes, nas mesmas proporções que entre os
animaes gigantescos; porque, finalmente, elles teem as suas precisões,
interêsses, instincto, costumes, amores, guerras; agitam-se, sustentam-se,
reproduzem-se. É um mundo tam real como o nosso, tam antigo como o
nosso; um mundo que, talvez, tenha abaixo de si outros mundos, que são
para elle, o que elle é para nós120.
As maravilhas da natureza, presentes mesmo nos objectos mais pequenos, estavam no
século XIX à vista de todos. Todas as miudezas dos mais diversos seres cuja pequenez se
esconde à vista do espectador, revelavam agora existências de que nunca antes se suspeitara.
Primeiro por meio das notícias publicadas na imprensa, depois por meio dos
“espectáculos ópticos” realizados com o microscópio solar, tomava o público português
conhecimento destas descobertas da física e da óptica que revelavam as maravilhas da natureza.
Enquanto a imprensa informava, descrevendo os novos processos, os espectáculos instruíam,
divertindo. O microscópio solar era, aliás, a mais própria de todas as invenções para
“conjuntamente divertir, instruir, e satisfazer o espirito humano” pois permitia ver com a “maior
perfeição algumas das occultas combinações da natureza”. Da mesma forma que os proto-
                                                
120 “Atrever-vos-heis, depois d’isto, a julgar que a natureza despreza alguma cousa? Não; é a mesma em tudo: e uma
infinidade d’atomos, confusamente agitados ao grado do menor assôpro, não é mais indifferente, para o poder que
os rege, do que uma multidão de sóes; um grão de poeira é tam rigorosamente pesado na balança da creaçao, como o
astro que nos ceos gyra; elle opprime, cede, resiste, influe no que o rodeia; exerce, em razão da sua massa, todos os
attributos que pertencem a massa total da materia: a natureza não o abandonara mais ao acaso, do que o globo de
Júpiter ou Saturno. Com effeito, imaginae que este grão de poeira esta de mais ou de menos em a somma total das
cousas, tudo se ressente, tudo está mudado, e o universo deixa de ser o que é”. O Instructor Portuense, n.º 6 (Jun.
1844), p. 95-97.
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fotógrafos utilizaram o microscópio solar como meio de produzir uma imagem susceptível de ser
fotografada, Daguerre terá feito uso deste instrumento que ampliava a realidade121.
A invenção de um novo microscópio solar, que fora apresentado ao público em Londres,
e que permitia visualizar a imagem do microscópio numa parede, ampliada quinhentas mil vezes,
foi notícia nos nossos jornais: “o mais estupendo espectaculo é o de uma gota d’agoa, na qual se
vêem mecher, com indizivel vivacidade, batalhoes de monstros animados, de aspecto semelhante
aos dos dragoes fabulosos, que dao combates tao atrozes e se matão com tal furor, que os
espectadores horrorizados deixão os assentos e fogem”122. O instrumento que, dizia-se por graça,
destruiria a religião dos Brâmanes123, revelava em cada líquido um reino animal diferente: uma
gota de vinagre apresentava massas de jibóias entrelaçadas, que se enrolavam e desenrolavam de
mil modos diferentes. No mais pequeno corpo se revelava um mundo novo, e a vida aparecia em
todas as coisas.
Fig. 7: microscópio solar.
Cerca de 1840, em Lisboa e no Porto, se mostravam ao público estas maravilhas da
natureza, reveladas pela observação do microscópio solar, instrumento que contava já com um
século de história124. Familiar da lanterna mágica, o microscópio solar, iluminado pelos raios de
sol, permitia produzir imagens ampliadas de objectos pequenos, insectos, grãos de poeira ou
                                                
121 BATCHEN, Geoffrey - Arder en deseos. La concepción de la fotografia. Barcelona: Gustavo Gili, 2004, p. 237.
122 O Recreio, n.º 7 (Jul. 1837), p.158.
123 “Provar-se-lhes-ha, sem replica, que não podem tragar um golo de agoa, mesmo vinda do Rio Sacro-Santo (o
Ganges), sem alojarem no estomago milhoes de antepassados”. O Recreio, n.º 7 (Jul. 1837), p.158.
124 Em 1743, o abade Nollet fala de um novo instrumento de óptica, conhecido pelo nome de microscópio solar,
feito em Londres, pouco tempo antes, por um certo Lieberkuyn, da Academia Real de Ciências de Berlim. Este
microscópio não era mais do que uma lanterna mágica cujos raios solares produziam a fonte de luz. Os estudiosos
concordam que tem mais a ver com a lanterna mágica ou um actual projector de slides do que com o actual
microscópio.
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outros corpúsculos transparentes. O microscópio solar [figura 1] seria adaptado à parede de uma
sala, ficando M no exterior, recebendo os raios de sol, e o restante no interior, projectando a
imagem ampliada dos objectos na parede [Error! Reference source not found.].
A exposição pública deste instrumento, que se fazia normalmente em três sessões diurnas
– se o tempo o permitisse – fez-se primeiro na Capital, e depois na “heróica cidade” do Porto. O
director ou proprietário do microscópio era Carlos Andorfer – ou Lindorfer, recentemente
chegado da Europa.
Antes de instalar o seu gabinete de observação em alguma casa da cidade onde vai
permanecer por tempo indeterminado125, Andorfer fazia publicar na imprensa um aviso
preliminar anunciando a exposição do dito microscópio. Pelo menos em Lisboa, em Março126, e
no Porto, em Agosto127 de 1840, assim aconteceu.
Fig. 8: observação por meio do microscópio solar.
                                                
125 Desconhecemos a existência de espectáculos noutras cidades, nesta época, mas é muito provável que as tenha
havido, tal como houve, nos anos 1850, em Braga. scf: O Moderado, n.º 176 (5 Jun. 1855), p. 3.
126 O Nacional, n.º 1564 (27 Mar. 1840), p. 11276; Correio de Lisboa, n.º 544 (27 Mar. 1840), p. 2860.
127 Periodico dos pobres no Porto, n.º 195 (18 Ago. 1840), p. 891.
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Ainda que diga que “seria superfluo fazer a apologia deste instrumento”, Andorfer dá-nos
contudo alguns bons motivos para uma visita ao seu gabinete: para começar, o microscópio solar
fazia ver e distinguir num grande número de objectos as maravilhas do Criador, imperceptíveis à
vista, com a maior perfeição e clareza possíveis – eram, aliás, já bem conhecidos os progressos
que esta invenção havia proporcionado às “Artes e Sciencias”. Por meio do microscópio solar
podiam cinquenta pessoas, ao mesmo tempo, ver o mesmo objecto aumentado mais de 6 milhões
de vezes. Os seus efeitos maravilhosos eram “tão agradaveis, e instructivos” que no decurso de
cinco anos em que estivera exposto nas principais Cidades da Europa, havia chamado a atenção
de “toda a classe de pessoas de ambos os sexos que concorreram a admirar seus prodigiosos
effeitos”. Em Portugal, contudo, estas “experiências” - que nada tinham a ver com as exposições
da Galeria Óptica - só se fariam por espaço de algumas semanas, e “só nos dias completamente
serenos” pois não tinham “efeito” se a atmosfera estivesse enevoada. Por isso Andorfer esperava
que as pessoas curiosas se dignassem em tão curto espaço de tempo a visitar, nas horas
indicadas, o gabinete de observação, estabelecido, em Lisboa, numa das salas do primeiro andar
da casa de Pombal ao largo de S. Paulo e, depois, no Porto, na casa do Vilar de Perdizes, à rua
das Taipas.
O detalhe dos objectos que iriam observar-se, seria dado dias mais tarde, seguindo este
aviso preliminar, por meio de publicação de novo aviso. Entretanto, em Lisboa, as experiências
no Gabinete só começariam a ser realizadas em Abril, dado que a inconstância do tempo não
permitia ao proprietário do microscópio solar fazê-las com a perfeição necessária – pois que era
indispensável o sol na sua perfeita claridade128.
No Porto, o detalhe dos objectos foi dado em Agosto, altura em que o sol brilhava sem
nuvens. A esta data, publicava-se a opinião do físico inglês Baker129 como forma de levar as
pessoas à rua das Taipas:
É o microscopio solar de todas as invenções, que se tem feito no mundo, a mais
própria para conjuntamente divertir, instruir, e satisfazer o espirito humano; vendo com
a maior perfeição algumas das occultas combinações da natureza, quem poderá duvidar
                                                
128 Diario do Governo, n.º 94 (21 Abr. 1840), p. 472; Diario do Governo, n.º 97 (24 Abr. 1840), p. 484.
129 Henry Baker [1698-1774] físico e naturalista, publicou dois livros sobre a microscopia: The Microscope made
Easy [1743] e Employment for the Microscope [1753], livros que foram muito populares no século XVIII. The
Microscope Made Easy teve mesmo cinco edições, e ambos foram traduzidos para francês e alemão. Continuamente
fascinado com as maravilhas do universo revelado através do microscópio, Baker passou muitos anos da sua vida
dedicado a instigar a mesma reverência nos outros. Em The Microscope Made Easy, escreveu: “The works of nature
are the only source of true knowledge, and the study of them the most noble employment of the mind of man....
Microscopes furnish us as it were with a new sense, unfolding the amazing operations of nature, and presenting us
with wonders unthought of by former ages.” [http://micro.magnet.fsu.edu/optics/timeline/people/baker.html]
A visão de Baker foi perpetuada por aqueles que levou a ver através dum microscópio. Curioso como a sua visão se
encontra mesmo num anúncio português, já do século XIX…
64
dos bons desejos que terão todas as pessoas instruídas de assistir a tão interessante
espectáculo?130
O programa deste instrumento de “sublime grau de perfeição” incluía a visualização de
vários insectos pequenos – que apareciam com tamanho prodigioso; de bolor [pó] do queijo –
que apresentava milhares de animais perfeitos “executando as funcções vitaes com tanta
regularidade, como os animaes milhões de vezes maiores do que elles”, de água, sangue e muitos
outros “objectos” diferentes. À vista do microscópio solar, a água estagnada era um mar cheio de
incalculáveis animais diversos, e uma gota do tamanho da cabeça de um alfinete continha
milhares de cobras e “debuxos mágicos de bordados”.
As experiências tinham lugar todos os dias, excepto às terças-feiras, desde o meio dia até
às três horas da tarde - isto quando o Sol o permitisse, por se tornarem seus raios directos
indispensáveis. Os bilhetes, que custavam 160 réis por pessoa, restituir-se-iam caso o horizonte
escurecesse.
Durante cerca de um mês a heróica cidade pôde ver as mais variadas experiências no
microscópio solar acromático, e na última semana de exibição o director do Gabinete variaria os
objectos a serem observados, e mostraria ainda outras experiências com o megascópio,
instrumento próprio para ver corpos opacos, como moedas131.
Depois, só dois anos passados se poderia ver em Portugal de novo o microscópio, em
Lisboa, e dez anos passados, no Porto132.
                                                
130 Annuncios, n.º 3 (24 Ago. 1840), p. 1; O Athleta, n.º 162 (14 Set. 1840), p. 4.
131 O Echo dos Negociantes, n.º 11 (15 Set. 1840), p. 1; Periodico dos pobres no Porto, n.º 197 (12 Set. 1840), p.
899.
132 Dez anos passados desde a primeira apresentação do microscópio solar acromático na cidade do Porto, voltava
Andorfer de uma longa viagem, e trazia, com ânimo, um instrumento inteiramente novo. Tinha este a vantagem de
se poderem “observar os objectos pequenos de uma só vez em toda a sua extensão n’um tamanho muito maior que
com o instrumento ja exposto”, ou seja, mostrando uma ampliação dos objectos muito superior à do microscópio
solar que os portuenses haviam visto em 1840. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 167 (17 Jul. 1850), p. 697.
“Uma das invenções mais fecundas da physica” apresentava-se de novo numa sala do centro da cidade,
desta feita, na mesma casa onde se achava exposta a Galeria Óptica. A esta data era ainda objecto de curiosidade e
espanto. As experiências com este instrumento mais perfeito, “que mostra os objectos com a maior clareza alguns
milhões de vezes augmentados”, haviam entretanto sido acolhidas na Europa e América com grande satisfação, e
visitada por muitos curiosos de ambos os sexos, e diversos soberanos – pelo menos assim rezava o anúncio da sua
apresentação.
Dos objectos mais interessantes que se podia ver através deste novo microscópio solar acromático que se
instalara na rua do Calvário, fazia o Director menção das gotas de água – nas quais apareciam bichos enormes –
assim como no pó do queijo, e das pulgas, que apareciam maiores do que um cavalo. No final de cada experiência
tinha ainda lugar a cristalização de diferentes sais e se mostrava a circulação do sangue em um animal vivo. Os
objectos eram variados – e mostravam-se nos dias de numeração par do mês, experiências diferentes dos da
numeração ímpar. Tal como antes, antecedendo a partida, Andorfer realizava, no decurso da última semana,
experiências com um outro instrumento chamado megascópio, que permitia ver objectos opacos, assim como a
apresentação da “decomposição da agua em gaz hydrogeneo”.
Periodico dos Pobres no Porto, n.º 171 (22 Jul. 1850), p. 711; Periodico dos Pobres no Porto, n.º 191 (14 Ago.
1850), p. 790.
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Fig. 9: microscópio solar133.
Quer em Lisboa quer no Porto a apresentação do microscópio solar durara pouco tempo,
mantendo-se em exposição durante apenas cerca de um mês. A apresentação deste instrumento
foi antecedida e seguida de outros espectáculos ópticos, como a exposição de neoramas e
cosmoramas - a chamada “grande galeria óptica” - que se instalava na mesma casa, nas restantes
salas do primeiro andar.
Logo em Maio de 1840, depois de terem cessado as experiências com o microscópio
solar em Lisboa se dá início a outra série de exposições de vistas da grande galeria óptica. Dois
anos passados, a partir de Março de 1842, um novo microscópio solar acromático podia ser
observado no mesmo local que a galeria óptica, ao largo do Pelourinho, durante cerca de dois
meses.
                                                
133 “O microscópio solar é uma das invenções mais fecundas da physica, dando-nos meio de levantar as observações
aos objectos por assim dizer infinitamente pequenos que os nossos orgaos visuaes não podiam nem alcançar nem
pressentir; a ellas devem as sciencias naturaes innumeraveis factos e observações que as tem enriquecido. E para os
menos cuidosos das verdades scientificas é ainda um objecto de curiosidade e espanto o ver em descomunaes
dimensões os objectos mais vulgares”. Periodico dos pobres no Porto, n.º 171 (22 Jul.1850), p. 713.
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Fig. 10: Jornal de Experiências Físicas, 1842.
Desta feita, além dos habituais anúncios que eram publicados no jornal, bem como dos
cartazes que eram afixados pela cidade, Andorfer fez publicar um Jornal de Experiencias
Physicas onde saía o costumado aviso preliminar, fazendo referência à sua anterior estadia na
Casa de Pombal, em Lisboa. Andorfer voltava com um outro instrumento, inteiramente novo,
que além de aumentar os objectos expostos, permitia observar de uma vez só, e num disco maior,
todos os pequenos objectos engrandecidos milhões de vezes.
No mesmo local onde instalava este gabinete de observações apresentaria também o já
conhecido “pronopiografo ou camara obscura vertical” e também, como veremos, as
“exposições” de vistas da galeria óptica.
As experiências com o microscópio solar - que tinham a duração de uma hora, não
permitindo mostrar os muitos objectos susceptíveis dessas experiências microscópicas, faziam-se
alternadamente para os dias de data par, e da data ímpar, com objectos diferentes, como estaria
especificado “na lista patente á porta do Gabinete de Observações”134.
                                                
134 O Correio Portuguez, n.º 90 (29 Mar. 1842), p. 365; A Revolução de Septembro, n.º 404 (30 Mar.1842), p. 4; O
Correio Portuguez, n.º 92 (30 Mar. 1842), p. 375.
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O pronopiografo , exposto noutra sala da mesma morada, permitia ver uma
representação do largo do Pelourinho, com o movimento típico da rua fazendo um “quadro”
sempre diferente – mostrava-se “uma parte do largo do Pelourinho em toda a sua natureza, com
os respectivos movimentos das pessoas, carruagens, cavallos, etc., etc., que passam”135. A
entrada na Câmara Obscura também era paga - 60 réis por cada pessoa sem distinção de idades -
porém, quem visitasse o Microscópio Solar, e que por força passava pela sala onde se achava
exposta a Câmara Obscura, não pagaria nada por esta última, depois de terem já correspondido
o preço de entrada para o Microscópio Solar.
                                                
135 Largo do Pelourinho, n.º 24 -1.º andar, visíveis todos os dias, desde o meio dia até ás três horas da tarde. Apenas
a galeria óptica funcionava à noitinha. O preço dos bilhetes da entrada, o que não se alterou durante todo o tempo da
exposição, era de 240 réis por cada pessoa. Diario do governo, n.º 70 (23 Mar. 1842), p. 292; Diario do governo, n.º
72 (28 Mar. 1842), p. 298.
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1. AS PRIMEIRAS NOTÍCIAS.
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Toda a nova invenção está condicionada, por um lado, por uma série de
experiências e de conhecimentos anteriores, e, por outro, pelas necessidades da
sociedade. Há que juntar a parte do génio pessoal, e, às vezes, o feliz acaso 1.
Oficialmente, a fotografia foi inventada em 1839 – ou foi neste ano que a nova arte foi
tornada pública. Data de Janeiro a primeira comunicação oficial do invento, que devia anunciar
os resultados dos experimentos de Daguerre, sem contudo revelar os seus detalhes: a 7 de Janeiro
de 1839 notificava-se a invenção de Daguerre e Niépce, e cinco meses depois apresentava-se um
relatório sobre o daguerreótipo à Câmara de Deputados2. O invento foi divulgado oficialmente
por François Arago, tendo a sessão solene da daguerreotipia acontecido a 19 de Agosto de 1839,
na Academia de Ciências de Paris.
O processo só foi portanto dado ao mundo em Agosto, e ainda que o anúncio oficial
tenha sido precedido de numerosos comentários na imprensa3, o daguerreótipo não tem o seu
momento que com a célebre sessão de 19 de Agosto de 1839, na qual Arago desvenda todos os
detalhes perante a Academia de Ciências e a Academia de Belas-Artes solenemente reunidas4.
Foi aqui que a nova técnica do daguerreótipo foi revelada ao mundo e proclamado o
nascimento da fotografia5. Evento solene, constitui contudo apenas parte da evolução do sonho
do inventor, um evento entre outros que tiveram lugar no período de 1839-40 e que
                                                
1 Assim foi inventada a fotografia, segundo Gisele Freund, em 1824, por Nicéphore Niépce.
“Era um entretenimento frequente, meio experiência científica, meio jogo de sociedade, colocar sobre
papéis preparados com sais de prata objectos tais como flores, folhas, etc., e expô-los à luz solar. Obtinham-se assim
sobre o papel os contornos dos objectos, marcados pelo contraste entre o preto e o branco; mas esta imagem
desaparecia, porque ainda não se conhecia o segredo de a fixar. […] A invenção da litografia, importada em França
em 1814, sugeriu a Niépce os últimos passos que haveria de dar. Depois de numerosos e infrutuosos esforços obteve
pela primeira vez em 1824 um resultado decisivo, que Daguerre iria aperfeiçoar e tornar acessível a todos.” Foi nada
menos do que quinze anos depois do seu nascimento, e dez anos depois de Niépce e Daguerre terem constituído
sociedade, que o invento chegou ao conhecimento do público.
FREUND, Gisèle - La Fotografia y las clases medias en Francia durante el siglo XIX. Buenos Aires: Editorial
Losada, 1946, p. 35-42. [tradução livre]
2 Propondo ao Estado Francês a aquisição dos seus direitos, em troca de uma pensão vitalícia para Daguerre e para o
filho de Niépce – “facto que iria ter grande importância, dado o protagonismo do Estado que acabaria por assumir a
divulgação e futuro desenvolvimento do daguerreótipo”.
O próprio Daguerre foi um excelente propagador do invento, organizando demonstrações públicas e
criando uma ampla rede de apóstolos e agentes comerciais tais como Louis Sachse em Berlim, Antoine Claudet em
Londres ou François Gouroud e Samuel Morse nos Estados Unidos.
MONDÉJAR, Publio López - 150 anos de Fotografia en España. Madrid: Lunwerg, 1999, p.13.
3 Talvez o mais breve relatório do daguerreótipo fora da Europa foi o artigo intitulado “Remarkable invention”,
publicado no jornal Boston Daily Advertiser, em 23 de Fevereiro de 1839.
Daguerreian Texts: the first two years (1839-1840). http://www.daguerre.org/resource/first2.html.
4 FRIZOT, Michel - Histoire de Voir: de l’invention a l’art photographique {1839-1880}. Paris: Photo Poche, 1989,
p. 18.
5 A sessão da Academia foi oficial, acompanhada de discursos, e destinada a ser reconhecida como uma data
histórica. Mesmo naquele dia, a fotografia não escapou ao protocolo oficial que regulava quem podia discursar, e foi
dominada pela figura de Arago. Mas de facto, tudo teve lugar fora deste sítio e desta data histórica. Os detalhes da
natureza do daguerreótipo eram já conhecidos há meses, seguindo indiscrições dos membros da comissão
encarregue de estudar a descoberta: Arago, Jean-Baptiste Biot e von Humboldt.
IDEM - A New History of photography. Kholn: Konemann, 1998; p.15; p. 23.
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contribuíram, tanto quanto a proclamação oficial do daguerreótipo, para a complexa e
progressiva invenção do que foi então chamado de fotografia. Outro evento importante para a
história da fotografia, data de 31 de Janeiro de 1839, dia em que Talbot leu perante a Royal
Society de Londres um relatório que provava o seu pioneirismo na arte dos desenhos
fotogénicos, que ensaiava desde 1834. Isto, também, era fotografia, seis meses antes do seu
reconhecimento oficial6.
A notícia oficial da invenção do daguerreótipo produziu uma imediata e profunda
impressão no mundo. Conta Freund que logo toda Paris se pôs a fotografar: “Ao cabo de alguns
dias, pelas praças de Paris, viam-se daguerreótipos pregados nos monumentos. Todos os físicos,
todos os sábios da capital, punham em prática, com êxito, as indicações do inventor. Previu-se a
ruína dos gravadores, assaltavam-se as lojas de ópticos onde se expunham os primeiros
aparatos”7. Em apenas um ano e meio o manual técnico publicado por Daguerre foi objecto de
trinta e nove edições e oito traduções8.
Logo após a primeira notificação de Arago, os periódicos portugueses fizeram eco da
descoberta que iria revolucionar o mundo da arte - primeiro o Panorama, de Lisboa, e depois a
Revista Literária, do Porto, que anunciaram com uma actualidade invulgar, respectivamente, as
descobertas de Daguerre e Talbot9.
                                                
6 “A invenção da fotografia foi oficialmente anunciada a 19 de Agosto de 1839 em Paris, sob a forma primitiva do
daguerreótipo. Mas esta revelação não fazia senão que responder ao rito social da proclamação. Nesta data, com
efeito, nada do que viria a ser a “fotografia” foi jogado”.
IDEM, Ob. Cit., p. 8.
Outros acontecimentos importantes houve antes do anúncio oficial, o que testemunha um esforço colectivo
internacional na procura de um meio capaz de registar o mundo, que vinha sendo efectuado por vários pioneiros,
individualmente. Uns anteriores, como os casos de Talbot e Florence no Brasil, outros directamente relacionados
com a primeira comunicação de Arago de Janeiro de 1839.
7 “O daguerreótipo constituía o tema inesgotável dos salões. Paris havia-se enriquecido com uma nova sensação”.
FREUND, Gisèle - Ob. Cit., p. 35-42. [tradução livre]
8 MONDÉJAR, Publio López - Ob. Cit., p. 14.
Entre nós, temos notícia de que o autor de um texto sobre o daguerreótipo teve conhecimento desta brochura, um
ano passado, que lhe foi enviada de Paris por um seu conhecido, Mr. Faure. O Jovem Naturalista, n.º 4 (10
Mar.1840), p. 29-31.
Daguerre assegurou-se da difusão do processo nos Estados Unidos através demonstrações. Não havia país
no mundo – se aí existisse algum apaixonado por experiências físico-químicas – que não tivesse conhecido
rapidamente o daguerreótipo. O daguerreótipo desenvolveu-se em duas frentes: nas mãos dos viajantes, ele é
instrumento de conhecimento (vestígios arqueológicos, descoberta do mundo); para muitos artesãos, é um meio de
fazer aceder cada um à posse do seu retrato. Goupil Fesquet e Horace Vernet «daguerreotipam como leões» no
Egipto desde 1839, o barão Gros realiza daguerreotipos na Colômbia (1842), Jules Itier na China (1843).
FRIZOT, Michel - Ob. Cit., p. 19.
9 Curiosamente, como acontece com as primeiras notícias sobre a descoberta da fotografia, demonstrando a
influência francófona e britânica em Lisboa e no Porto - o Panorama publicando o artigo intitulado Revolução nas
artes do desenho, transcrição parcial do Le Siècle, sobre o invento de Daguerre; a Revista Litteraria trazendo a
memória de Talbot sobre o dezenho obtido pela luz - o processo da daguerreotipia é trazido a Lisboa e ao Porto por
um francês e um inglês, respectivamente.
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Após o rito social da proclamação da fotografia, em Agosto de 1839, é a Revista
Literária  a responsável por, no mesmo mês, desvendar os segredos da técnica da
“Daguerreotypia: ou processo photographico de M. Daguerre”10, inaugurando toda uma série de
artigos em que se desenha a história da fotografia desde a antiguidade. Depois, só teremos de
esperar pelo ano bom de 1840 para que a imprensa se dedique a publicar os complicados
procedimentos da nova técnica, bem como as mais interessantes notícias acerca das suas viagens
pelo mundo, e da sua impregnação no quotidiano das gentes de meados do século XIX.
Em quase todas as notícias publicadas depois das primeiras revelações acerca da
fotografia, encontramos presentes alguns assuntos que não queremos deixar de destacar. Em
primeiro lugar a necessidade de se explicar toda a história dos instrumentos e experimentos
científicos tidos na procura de um modo capaz de reproduzir uma imagem, uma imagem do real,
bem como uma imagem de um desenho. Depois, a questão de existir um antigo desejo de
“prender” as imagens obtidas por meio da câmara escura. Também é recorrente os mais diversos
artigos referirem-se ao custoso que era o trabalho dos desenhadores, assim como ao trabalho da
“mão” humana como algo de imperfeito11, por oposição ao trabalho mecânico, do qual derivaria
uma melhor imagem, ou pelo menos, uma imagem mais objectiva e verdadeira do mundo. E para
contrabalançar a imperfeição humana - que foi contudo capaz de idear uma máquina que imita
com fidelidade a natureza - uma ideia divina de luz, que se “deixa” imprimir agora, como se
tivesse andado todos estes anos à espera de uma substância ou máquina digna de a fazer prender.
É a luz pintora, que pinta ela própria com os seus raios de luz, através de uma máquina inventada
pelo homem, e não pelo próprio homem. Como se a luz se deixasse aprisionar por algo que,
ainda que produto da mão humana, fosse perfeito. Contudo, se por um lado se vangloria a
veracidade destas “máquinas de desenhar”, e a sua extraordinária capacidade de registar com
                                                                                                                                                            
Se a fotografia parece ter acontecido pela primeira vez em Maio de 1843, num terraço de Lisboa, quando o
francês Mr. Giles “principia a exercer esta linda arte”, começam a fazer-se também no Porto, no final do mesmo
ano, pela mão do inglês Mr. Blackwood os “retratos tirados pelo processo do typo de Daguerreo combinando todos
os melhoramentos feitos na Sciencia em Londres e Paris”…
Alguns anos mais tarde, será ainda Flower um dos nossos amadores, a par do Barão de Forrester, a explorar
a fotografia sobre papel, no seio da influência de Talbot e da Inglaterra, no Porto.
10 Revista Litteraria, n.º 20 (Ago.1839), p. 200-205.
11 “Quem leu alguns dos primeiríssimos textos contemporâneos da descoberta e dos primeiros passos da difusão dos
processos fotográficos, não pode ter deixado de reparar na profusão das referências à fatigabilidade e à irritabilidade
dos desenhadores e dos pintores, confrontados com todas as maçadas dos seus trabalhos, capazes de os fazerem
sucumbir à pressa e à exaustão da paciência”. Foi “como se, de repente, com o advento dos processos fotográficos, a
mão tivesse sido desmascarada como uma preguiçosa e uma embusteira, e o olho como um infiel, incapaz, na sua
miséria, de ver a verdade”.
FRADE, Pedro Miguel – Figuras de espanto: a fotografia antes da sua cultura. Porto: edições Asa, 1992, p. 96.
Pelos escritos de Talbot, Frade apercebeu-se de que a invenção teria de facto sido acolhida muito
favoravelmente, principalmente por aqueles amadores “que acham as regras da perspectiva difíceis de aprender a
aplicar – e que para além disso têm o infortúnio de serem preguiçosos, preferem utilizar um método que os dispensa
de todas as maçadas”.
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perfeita semelhança o real, por outro repudia-se esta mesma máquina que fora até à data a única
capaz de aprisionar a luz, por se tratar de um trabalho mecânico, mera cópia, que não trás a
marca imperfeita da subjectividade humana…
REVOLUÇÃO NAS ARTES DO DESENHO.
Em Fevereiro de 1839 o Panorama publica um artigo intitulado Revolução nas artes do
desenho, sobre o invento de Daguerre, “admirável representação da natureza” que anunciava
trazer largas consequências a todas as artes do desenho, contribuindo não só para o progresso do
“luxo útil e aformoseador da sociedade”, mas também para melhor tirar proveito das viagens,
“quer sejam scientificas, ou artisticas, ou moraes, ou quer de simples divertimento e recreação”.
Num texto de primordial importância, a descoberta apresenta-se como um invento em que
a natureza se aparece retratando a si mesma – não a imagem inconstante e fugitiva “como eram
e são os rios”, mas simulacro do objecto visível, que repete com cabal semelhança.
Na verdade, tal como observou Frade, as primeiras experiências foram “para os primeiros
fotógrafos, a ocasião em que uma nova técnica inventada pelo homem vinha permitir ao mundo
que ele se celebrasse a si mesmo”12. A fotografia viria “conceder à natureza os poderes que lhe
permitiam assumir, ela mesma, o trabalho da sua própria representação”. Não é o artista que faz
a imagem mas a imagem que se faz a si mesma13. É a natureza que se representa a si própria,
forçada pelo engenho do homem:
O invento, ou descubrimento de que vamos fallar, merece um e outro titulo; a
natureza e o engenho do homem, podem ahi apostar primasias. A natureza apparece
retratando-se a si mesma, copiando as suas obras assim como as da arte, não em paineis
presenciaes, inconstantes e fugitivos, como eram e são os rios, os lagos, as pedras e
metaes polidos, mas em materia que retem o simulacro do objecto visivel e o fica
repetindo com a mais cabal semelhança ainda depois de ausente: isto pelo que toca á
natureza. Agora pelo que respeita ao engenho do homem, foi elle quem a forçou a este
milagre novo e inesperado.
                                                
12 IDEM, Ibidem, p. 68.
13 A integral efectivação da fotografia não podia ser garantida na íntegra pelo fotografo, pois ele não controlava mais
do que a direcção para a qual apontava a câmara… “O seu objectivo era esperar até que a imagem se fizesse e então
olhar muito, muito cuidadosamente para o resultado”.
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A natureza retrata-se a si mesma, copiando as suas obras, uma e outra vez, impulsionada
pelo engenho do homem – mas o domínio do homem não é contudo total, ou seja, é ele que força
a natureza a ser representada, mas é a natureza que se desenha a si mesma. Ele serve de
alavanca, tornando-se nesta medida um pequeno Deus, que operou este milagre de inventar uma
máquina que aprisiona a natureza e dá dela uma imagem semelhante, repetível. Mas o controle
do homem será sempre um controle limitado pela acção, ainda invisível, da natureza da luz.
Esta ideia de fazer com que a natureza se fizesse a si mesma desenhadora e pintora
encontrava-se presente nos escritos de Talbot, dos quais transparecia também uma notória
insatisfação para com os meios de reprodução então existentes.
Dizia-se neste primeiro texto da imprensa que os instrumentos em uso, como a câmara
luminosa ou óptica, e a câmara obscura, somente traziam das coisas uma ideia incompleta e
imperfeita, como tudo o que era feito pela mão do homem. O alcance desta mágica de prender
com o lápis e pincel a natureza era sempre muito limitado, e mesmo a câmara escura, donde
“saíam lindas recordações abreviadas do mundo”, nos trazia apenas “mais retratos levemente
desfigurados do que reflexos proprios”. Além do mais, estas imagens requeriam uma paleta
carregada de todas as cores do arco-íris, e, principalmente, tempo e paciência…
Contudo, com a nova invenção, poderia então o artista mais inexperiente guardar a
precisa imagem do mundo, poderia o amante das belas artes obter o retrato dos seus amores:
onde a delicadeza dos traços, a pureza das formas, a exactidão e harmonia de tons e o primor das
miudezas se representariam com a suprema perfeição – desesperando-se de se “não descubrir
senão perfeições, depois perfeições, e sempre em tudo perfeições”:
D’ora ávante porém, sem palheta, nem lápis, sem preceitos artisticos nem
dispêndio de horas e dias, que digo, sem mover a mão, sem abrir os olhos e até
dormitando, poderá o viajante enriquecer a sua pasta com todos os monumentos,
edifícios e paizagens das longes terras, e o amante mais hospede nas Bellas Artes, obter
por si mesmo o retrato dos seus amores; tão ao natural como o traz debuchado no
coração, e mais natural ainda porque não lhe faltarão as miudesas mínimas que a vista
não alcança e que só a lente lhe poderia revelar.
Não é difícil imaginar o espanto que teria sido ver-se a natureza retratada tão
perfeitamente – a contemplação de um daguerreótipo, ainda hoje, espanta e incomoda pela
capacidade que tem de guardar com uma minúcia assustadora a imagem do mundo14. E de facto,
                                                
14 Fazendo-nos crer com dificuldade que estamos perante o olhar duma pessoa que esteve ali perante a câmara do
fotógrafo há mais de cem anos…
A RETRATÍSTICA EM PORTUGAL E A INTRODUÇÃO DA DAGUERREOTIPIA (1830-1845).
Catarina Miranda. 2006.
73
estas imagens “são tão extremadas, tem um tal relevo e tamanha verdade como se não pode
imaginar sem as ter visto”. Mas continuemos:
Eis aqui o que o senhor Arago relatou á Academia franceza de cuja é secretario:
o senhor Daguerre, famigerado pintor do diorama, andava, largos annos havia, todo
embebido em procurar alguma substancia onde a luz se pudesse imprimir, e deixar de si
vestigios distintos, que ainda depois d’ella ausente a denunciassem com todas suas
modificações e circumstancias; para este fim andou batendo á porta das varias matérias
e interrogando todos os corpos e invocando toda a natureza.
Em tudo é a diligencia mãe da boa ventura. Encontrou ao cabo uma substancia
como a que elle sonhára, tao sensivel à acçao imediata da luz, que esta lhe deixa os
vestigios evidentes do seu contacto, d'esse contacto tão subtil e inapreciavel.
Era espantoso o processo, “que forçava a natureza a dar de si mesma a imagem, esse
dispositivo que, por meio de um cúmulo de artifício, permitia a obtenção daquelas que foram
então tidas com as mais naturais de todas as imagens”15. A natureza era invocada para achar
alguma substância onde a luz se pudesse imprimir, um processo que permitisse à luz deixar o seu
vestígio, ainda que depois de ausente…
Seriam estas invisibilidades que fariam das primeiras fotografias figuras de espanto, seria
por se fazerem sozinhas? Para Frade, um outro foco dos espantos da nova técnica tinha que ver
com o facto de que a fotografia assegurava um controlo maravilhoso sobre a mais nobre, sobre
aquela que desde sempre fora reputada como divina - a força do sol, ou se o preferirmos, o poder
da luz 16. Mais uma vez, estamos perante a questão de controle do divino pelo homem, ou
perante o nascimento miraculoso de uma imagem que pela luz se faz a si mesma, ou a luz feita
pintora:
Não ha porque nos espantemos: a luz, a propria luz foi a pintora.
Do pae da luz créaram divindade ás artes os fabuladores da Grecia; da fabula
fez historia o engenho mais creador da nossa edade. Estas gravuras abertas pelo buril
dos raios luminosos, estas estampas baixadas, porque assim o digamos, do ceu, mostrou-
as o senhor Daguerre aos senhores Arago, Biot, Humboldt e outros, que todos ficaram
suspensos è enfeitiçados.
                                                
15 Face a esta magia natural das imagens, Frade observa a postura curiosa do fotógrafo: a da constatação da sua
“posição no interior do processo de produção dessas imagens espantosas, uma posição periférica no interior de um
dispositivo em que as imagens literalmente se faziam”. Uma humanidade que se manifesta em Talbot, característica
dos primeiros fotógrafos em relação ao seu papel da produção da imagem: “Talbot apontava a câmara ou pousava a
folha no papel, mas achava as suas acções pequenas quando comparadas com os feitos das leis da natureza que
criavam realmente a fotografia”.
16 A dignidade desta nova técnica permitia completar a insuficiente imperfeição da natureza humana.
FRADE, Pedro Miguel – Ob. Cit., p. 71-73.
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Ainda que Frade se esquive, conscientemente, da tarefa infinita que seria uma exploração
do tesouro de imagens realizadas durante toda a história da humanidade em torno da oposição
das trevas e da luz, leva-nos no entanto a partir dela para a definição etimológica da fotografia
que se vai situar precisamente no interior desta oposição17.
O esplendor da luz não pode existir sem sombra…
De facto, se “é a luz que nos dá a ver o mundo, no sentido em que é dela que o ver se
socorre e nela que o olho se move: contudo, ela não pode tornar-se visível sem que uma
opacidade” a detenha. Assim fotografar com a luz, deixar que a luz imprima o seu traço, é
também reter a sua sombra. E a fotografia consegue-o, magistralmente, como até aí não havia
sido possível fazer-se, deixando os mestres pintores que andavam às voltas com o difícil jogo do
claro-escuro e o contraste da luz-sombra na pintura, certamente, estupefactos.
Curiosamente, o articulista do Le Siecle dá-se logo conta desta particular característica da
fotografia de se ausentar de luz: “Coisa admirável! aquela mesma potencia que as creou parece
ausentar-se logo d 'ellas: estas obras da luz carecem de luz”. Parecia-lhe que as vistas, ao
“coarem-se pelo aparelho optico do auctor, todas á uma se revestem do aspecto melancholico do
horizonte quando quer anoitecer”18. Anunciavam-se assim os contra da fotografia, e se,
realmente, “nessas imagens a presença da luz era tão forte e tão fantástica, manifestada no seu
espantoso trabalho” que se ficava a olhar pela constatação inebriada “da existência miraculosa da
luz”19, a rapidez com que a luz se imprimia, a impedia de fixar com precisão os objectos que se
movessem com velocidade20:
As folhas das arvores por exemplo, como aquellas que sempre se andam
balouçando no vento, ficam pelo demais mui perturbadas: mas onde só se pertenderem
imagens da natureza sem vida, edificios, monumentos, estatuas, ou causas de semelhante
genero, ahi sim, ahi triunfa de todos os outros este novo methodo.
                                                
17 As palavras de que Talbot se serviu para nomear a sua descoberta reflectem esta “oposição tão vetusta e de tão
nobres tradições”.
18 “Nos proprios pontos mais directamente clareados há uma fallencia de vivesa e de lustre: e na verdade são umas
vistas, que a despeito de todas as harmonias de sua impecavel perfeição, como que apparecem sob um ceu denso e
boreal que as está esmorecendo e esfriando”. Tal como diríamos hoje, onde há excesso de luz, a imagem apareceria
“queimada”, ou sobre-exposta, onde há luz de menos, ou sub-exposição, a imagem seria de sombra, que, tal como a
zona que recebeu luz a mais, não permitiria ver as coisas com clareza. Nos limites da acção da luz, no excesso e na
carestia, nada se dava a ver.
19 IDEM, Ibidem.
20 “Segundo contra. Apesar da summa rapidez da luz, como o seu effeito na substancia do Sr. Daguerre não é
instantaneo, qualquer objecto que mova com velocidade ou lhe não deixa vestígios seus, ou só muito confusos.”
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Do mesmo modo o retrato se afigurava impossível em 1839 por causa do longo tempo de
exposição que ainda exigiam estas imagens, tornando-se “acessível em 1841, e sobretudo depois
de 1843”, ainda que fossem necessários muitos segundos de imobilidade absoluta, que era
mantida por acessórios de sustentação21. Também as cores naturais dos objectos se não
conseguiam reproduzir ainda, sendo representados os vestígios da luz por tons22, como a cópia
de um painel a óleo a cores feito pela gravura.
O vermelho, o azul, o amarello, o verde etc, são significados por combinações de
luz e sombra, por meias tintas mais ou menos claras ou escuras, segundo a somma de
potencia clarificante que encerra por sua natureza cada uma destas côres. Mas, o que é
certo apesar de todo esse desconto, é , que estas copias são tão, extremadas, tem um tal
relevo e tamanha verdade como se não pode imaginar sem as ter visto. A delicadeza dos
traços, a pureza das fórmas, a exactidão e harmonia dos tons, a perspectiva aeria, o
primor das miudesas, isso tudo se representa com a suprema perfeição.
Assim a lente, esse instrumento que nas melhores obras de desenho encontra “senões e
desaires inevitáveis para a arte; gire quanto quizer sobre estas figuras, fite n’ellas, quanto tempo
lhe agradar, o seu olho inexoravel, desesperar-se-ha de não descobrir senão perfeições, depois
perfeições, e sempre em tudo perfeições”. O daguerreótipo permitiria ainda reproduzir a
luminosidade da paisagem, deixando-nos adivinhar a hora do dia em que fora tirada a imagem, a
que se juntava outra “maravilha”: a mágica ligeireza com que se podia operar. Oito ou dez
minutos bastavam no clima e céu de Paris para começo e remate de tais quadros, tempo que se
reduziria sob outras condições atmosféricas. Este tempo entendido como breve, não era contudo,
como vimos, suficientemente rápido para registar o movimento das coisas. Por isso estas
primeiras imagens nos parecem, à primeira vista, estranhas, por nelas faltar o elemento humano,
que, à custa de se movimentar, não seria aprisionado pela luz.
Estamos em crer que o sentimento de poder até nunca experimentado, possibilitado pela
fotografia, não se reduzia “à capacidade de fazer da luz o lápis da natureza”. O poder de desafiar
o tempo, de desafiar a morte pela “persistência da imagem após a decomposição do corpo
                                                
21 “A partir deste momento, a sociedade imunda inclina-se, como um só Narciso, para contemplar a sua trivial
imagem sobre o metal”.
Baudelaire, em 1859, citado por Frizot, Michel - Histoire de Voir: de l’invention a l’art photographique {1839-
1880}. Paris: Photo Poche, 1989, p. 19.
“A partir de ce moment, la societé immonde se rua, comme un seul Narcisse, pour contempler sa triviale image sur
le métal”.
22 Que se referem na época como cores, “que teem em cada ponto uma relação perfeita com os diversos gráus
d'intensidade da mesma luz”.
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desaparecido”23 é talvez a sua maior conquista, determinando logo à partida o posterior
desenvolvimento que iria ser dado ao género mais querido da pintura: o retrato.
A fotografia de um ser querido dava – e dá – a sensação de proximidade, de posse, de
ligação: pelo que uma imagem retida pela fotografia, “sendo representada pelo sujeito como
causalmente decorrente da acção da luz reflectida pela pessoa, adquire o estatuto de uma
relíquia”24. Do mesmo modo poderão ser explicadas as razões que podem conduzir os devotos a
atribuírem tanto valor às relíquias dos santos: pelo facto de elas estarem ligadas a eles25,
próximas, constituindo-se “para o sujeito devoto como uma materialidade crente que aproxima,
de certo modo, uma corporalidade ausente”, ou “invisível”26.
Para concluir, esta primeira notícia publicada acerca da daguerreotipia, terminava assim:
“o autor, porém, ainda não declarou o seu segredo; e esta immensa revolução, para arrebentar e
espalhar-se por todo o mundo, só aguarda uma palavra d’elle, o seu fiat lux”27.
Mas a luz far-se-ia, por meio dos jornais, apenas alguns meses volvidos, enquanto não
chegava o verão e o anúncio oficial da invenção, quando, por fim, todos os segredos seriam
revelados. Contudo, e como veremos mais a fundo, mais à frente, assim que se deu, em Janeiro,
a primeira notificação do invento, logo em toda a parte começaram a surgir declarações de outros
inventores que estavam havia largos anos experimentando também diferentes formas de registar
o mundo. Vejamos a segunda notícia acerca da fotografia publicada em Portugal, que é deste
facto, o melhor reflexo.
                                                
23 “O poder, em suma, de guardar para um hoje que ainda não é a imagem de um hoje condenado a já então não ser”.
FRADE, Pedro Miguel – Ob. Cit., p. 74.
24 FRADE, Pedro Miguel – Ob. Cit., p. 77.
25 Quer fossem objectos realmente próximos, ou contíguos, “as relíquias estariam ligadas a eles por uma série de
consequências”, por vezes mais insignificantes do que saber se elas existiram realmente.
IDEM, Ibidem, p. 77.
26 Por esta mesma razão a fotografia é por alguns considerada perigosa, porque a “imagem fotográfica manifesta a
existência de alguém que substitui que nessa substituição se torna – pelo menos potencialmente – vulnerável à sua
captura e possessão por outro”.
IDEM, Ibidem, p. 82.
27 O Panorama, n.º 94 (16 Fev.1839), p. 54-55.
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DESENHO OBTIDO PELA LUZ.
Em Março de 1839, a Revista literária publica o artigo intitulado Dezenho obtido pela
luz, ou processo segundo o qual os objectos por si mesmos se dezenhão sem socorro de lápis,
justificado pelo interesse pelas experiências de Daguerre:
O interesse que estão actualmente excitando as experiencias de M. Daguerre
sobre a arte de fixar os dezenhos na camara obscura faz com que aqui copiemos a
memoria de Talbot em que nos dá a historia de todos os ensaios que sobre este objecto
tinha feito. Se, como parece, elle obteve resultados menos brilhantes que os que chegou a
alcançar o sábio artista francez, tem todavia o merito de reconhecer que havia ainda
muito campo a descobrir, e de indicar o caminho que seguio, e por onde se devia
marchar.
Cópia da memória de Talbot lida na Royal Society, em 31 de Janeiro de 1839 e publicado
na revista The Athenaeum, em Londres, a 9 de Fevereiro desse ano, conta-nos a sua história, a
história da sua colecção de desenhos feitos à luz do sol, curiosamente, antes de Daguerre ter
revelado o segredo da sua história. Tentava-se demonstrar que, também em Inglaterra, por outra
senda, estavam as atenções voltadas para a escrita com luz.
Talbot contava assim que havia começado em 1834 a ensaiar um método com a intenção
de aplicar a um objecto a curiosa propriedade do nitrato de prata de escurecer quando exposto
aos raios de sol28, não sem fazer referência às experiências anteriores de Wedwood e H. Davy29,
até ter descoberto um meio fixar a imagem depois de “fotografada”, de maneira que o papel se
pudesse novamente expor à luz sem se deteorar.
Os primeiros objectos cuja imagem eu pertendi obter forão folhas e flores, quer
frescas, quer tiradas do meu herbario: umas e outras forão reproduzidas com tanta
fidelidade e exactidão, que se distinguião as imensas nervuras das folhas, e os ténues
pellos que cobrem as plantas &c. As flores mais compostas e delicadas erão copiadas
                                                
28 Para o que estendeu sobre uma folha de papel o nitrato, pôs de permeio um objecto que fez sombra sobre o papel
e expôs à luz. A luz caindo sobre o papel, escureceria a parte exposta aos raios do sol, deixando branca a parte não
exposta, coberta pelo objecto, daqui resultando um desenho ou imagem do objecto. “Esperava eu que daqui
resultasse um dezenho ou imagem que representasse até certo ponto o objecto que a tinha produzido; mas ao mesmo
tempo me lembrava que tinha de conservar estes desenhos em uma pasta, e que não os podia ver senão a uma luz
artificial”.
29 Que o tinham, por assim dizer, feito desistir da possibilidade de não poderem fazer com que se deixasse de fazer
negro o papel sobre o qual se pintavam as imagens - tal como depois Florence tinha feito questão de declarar…
“Um dos maiores obstáculos que estes dous experimentadores encontrarão, foi o não poderem fazer com que
deixasse de se fazer negro o papel, sobre o qual se pintavao as imagens, por cauza da acção da luz sobre o nitrato de
prata. Esta circunstancia, e a declaração de que não tinhão podido obviar a este inconveniente, serião bastantes para
me fazerem suppor inexequivel o meu projecto, se por fortuna eu não tivesse descoberto, antes de ler a tal memoria,
o meio de vencer tamanha difficuldade, e de fixar a imagem de maneira que ella podesse expor-se á luz sem se
destruir ou deteriorar”.
78
com tão minuciosa exactidão que nem faltavão os mesmos orgãos que so com auxilio de
microscopio se podem ver.
E com tudo um desenho destes que levaria a um artista semanas inteiras de
assiduo trabalho, alcança-se com os meios que a chimica põe á nossa disposição em tão
pouco tempo, e com tão pouco trabalho, como o mais simples e menos complicado
dezenho.
Percebeu contudo Talbot que umas imagens tinham a capacidade de se conservar, outras
não, produzindo diversas cores no fundo do papel, e confessando ter sempre sentido grande pena
“por ver que tão bellos desenhos obtidos pela acção da luz, estavão condemnados a uma
existência ephemera”. Tomou então a resolução de descobrir um meio que, se não impedisse
inteiramente a sua destruição, pelo menos a retardasse30. Depois de alguns ensaios infrutuosos
acabou por encontrar um processo satisfatório, uma operação química a que chamou processo de
conservação31, que tornava o papel insensível à luz depois de fotografado, fenómeno que lhe
parecia
tão maravilhoso como qualquer dos grandes phenomenos que o estudo da
natureza nos tem ate hoje revelado. A couza menos estavel deste mundo – uma nuvem,
emblema proverbial do que ha de mais passageiro e mais mudavel, pode ser apanhada
pelo encanto da minha operação magica, e fixar-se para sempre na posição que parecia
não dever occupar mais que um instante!
Assim o naturalista que deseja em uma viagem conservar a imagem das plantas
que encontrou, sem se dar ao trabalho de as secar, e de as conduzir, não tem mais do
que pegar em uma folha de papel preparado, fazer-he cahir em cima a imagem da planta
que quer conservar, e fechal’-a na sua carteira. O defeito destes desenhos é não ser bem
igual o fundo; mas isto pouco importa quando so queremos a utilidade, sem nos importar
a belleza do effeito obtido.
O processo podia, segundo o próprio, ser aplicado a diversos ramos da arte, a saber: aos
retratos de perfil ou tirados pela sombra do rosto32, à pintura em vidro, aos desenhos de pedaços
                                                
30 “E as considerações seguintes fizera-me conceber a possibilidade de chegar a este resultado. O nitrato de prata
que se fez negro com a acção da luz já não é chimicamente a mesma substancia, que era antes daquella modificação.
Por conseguinte, se um desenho obtido pelos raios solares se submetter a uma outra operação chimica, poderá esta
ultima produzir effeitos sobre as partes brancas do desenho, e sobre as que forem  pretas, e não seria impossível que
depois desta ultima operação, as partes primitivamente brancas e pretas deixassem de ser susceptiveis de sofrer mais
alguma modificação espontanea, ou tambem que no cazo que ellas ainda a  podessem ter, não resultasse com tudo
que as duas cores differentes tendessem a assemelhar-se e confundir-se. No cazo pois em que ellas podessem ter
algumas mudanças sem deixarem de ser differentes, a imagem seria conservada, e desta sorte obtinha o fim que me
propunha”.
31 “M. Talbot escreveu ultimamente uma carta ao Instituto de França, em que declarou este processo. Consiste em
submetter o papel em que se quer fixar a imagem a uma lavagem com solução pouco concentrada de iodureto de
potassium, de hyposulfito de potassa ou de soda, ou de chlorureto de sodium”.
32 “Pelo que toca a exactidão não tem comparação alguma um retrato obtido por meio da acção dos raios solares
sobre o papel preparado, com o que é traçado pela mão do mais habil artista, cujo menor desvio pode alterar
extraordinariamente a semelhança”.
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de escultura33, à cópia de gravuras ou fac símiles34. Quer por meio da câmara escura, quer por
meio do contacto directo, permitia-se Talbot reproduzir à sua maneira o mundo. Mas a aplicação
da sua descoberta ao microscópio seria, segundo o próprio inventor, a parte mais importante e
útil, e consistia na reprodução da imagem dos objectos amplificados pelo microscópio solar:
Os objectos que o miscroscopio offerece a nossos olhos, com quanto pareção
maravilhosos, offerecem pela maior parte uma indecifrável complicação. É verdade que
a vista pode comprehender a totalidade dos objectos que se apresentão no campo da
visão; porem o pincel não pode reproduzir as innumeraveis minúcias que offerece a
natureza em suas obras. Qual artista teria o saber e a paciência necessaria para as
copiar? E suppondo mesmo que elle o podesse fazer, não seria isso á custa d’um tempo
precioso que elle podia aproveitar melhor em objectos muito mais uteis? Por estas
razoes tratei eu de substituir o innimitavel pincel da natureza, aos esforços que em vão
faria a arte para reproduzir effeitos tão complicados.
Julgando que o pincel do artista não poderia reproduzir toda a minúcia das imagens da
natureza vistas através deste maravilhoso instrumento óptico - nem teria o artista o saber, o
tempo nem a paciência necessárias para o fazer – tratou Talbot de substituir o inimitável pincel
da natureza35. Procurou para o efeito diferentes substâncias susceptíveis de se tornarem sensíveis
à luz de modo a obter uma preparação que pudesse aplicar ao papel36, tendo então descoberto
“um modo de preparação muito superior em sensibilidade”37.
Mas ainda mais admirável seria talvez a aplicação do seu método à architectura e
paisagem, ou, pelo menos, foi a “que assombrou mais as pessoas que examinárão a minha
collecção de desenhos feitos á luz do sol”.
                                                
33 “Quando eu quero tirar a imagem d’uma estatua ou d’um baixo relevo, exponho-as a uma luz do sol muito viva, e
colloco em conveniente distancia uma pequena camara obscura com o papel preparado”…
34 “Para este effeito applica-se o papel sensitivo á gravura, de modo que as figuras estejao em contacto com o papel.
O contacto entre as duas folhas deve ser geral, pois que o menor intervallo altera extraordinariamente o resultado
produzindo uma massa vaporosa em lugar dos traços distinctos do original. Expõem-se estas folhas à luz do sol que
atravessa logo o papel, excepto nos pontos em que obstão as linhas opacas da gravura, e obtem-se a imagem exacta
do desenho. Davy e Wedgwood tinhão já tentado esta experiencia; mas não teve bom êxito porque lhes faltava o
papel sensível”.
35 Ideia de que havia desenhadores que nem com a ajuda da câmara lúcida, nem com o trabalho mais obstinado e a
paciência mais pertinaz, conseguiam desenhar o que quer que fosse. Ideia de Talbot seria a de conseguir uma
representação satisfatória de um objecto com um mínimo de esforço, através de meios que exigissem a menor
competência possível do operador.
FRADE, Pedro Miguel – Ob. Cit.
36 “Hei-de confessar que me é impossivel explicar theoricamente a razão porque um papel preparado por tal
processo é mais sensível á luz, do que o que passou por diferente preparação”.
37 “O resultado destas experiências foi a descoberta de um modo de preparação muito superior em sensibilidade ao
que ate ali eu tinha empregado37, e deste modo posso realisar completamente todos os effeitos que eu d’antes só em
theoria reputava possíveis”. Esta preparação consistia em cobrir o papel de camadas alternas de cloreto de sódio e de
nitrato de prata, metendo-o em fracas soluções aquosas destes dois sais. “Depois de cada immersao é mister ter
cuidado de deixar secar bem o papel”.
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Não ha ninguém que ignore os bons effeitos que se obtem da camara obscura, e
que não tenha admirado a facilidade com que ella reproduz todas as cores dos objectos
collocados da parte de fora. Muitas vezes meditava eu no interesse que este aparelho
offerecia se chegassem a fixar-se no papel as engraçadas vistas que por momentos nelle
se pintão, ou mesmo se somente fosse possível fixar os contornos e as sombras dos
objectos ainda que privados de todas as cores que os matizão.
Talbot inclui-se portanto no rol dos proto-fotógrafos que desejaram um dia ver fixadas no
papel as vistas pintadas pela câmara escura, desejo que terá servido de força impulsionadora para
as suas posteriores investigações. Se não se pudessem fixar imagens com todas as cores dos
objectos, que se pudessem ao menos fixar os seus contornos e sombras. A facilidade com que
Talbot tinha chegado a fixar as imagens engrandecidas pelo microscópio solar, deu-lhe
esperanças de poder pelo mesmo processo obter a imagem dos objectos vistos através da câmara
escura:
Como na aldea eu não tivesse camara obscura fil’a d’uma grande caixa a que
adaptei uma lente objectiva, a qual enviava a imagem dos objectos externos para o lado
opposto ao em que estava situada. Este apparelho provido d’uma folha de papel
sensitivo foi collocado a 100 varas pouco mais ou menos de distancia d’um edifício
favoravelmente allumiado por um sol, de verão ao meio dia. Passada uma hora achei
sobre o papel uma imagem bem distincta d’este edifício, excepto das partes que estavam
á sombra.
Em bem pouco tempo vim a conhecer por experiencia que com pequenos
apparelhos era o effeito produzido em menos tempo, e desta sorte cheguei a obter com
pequenas caixas, e com pequenas lentes muito convexas, dezenhos de notavel exactidão,
mas em tão pequenas proporções, que parecia não poder senão o resultado do trabalho
d’algum artista liliputiano, sendo precizo serem examinados com uma lente para
distinguir todos os objectos mínimos que em si se encerravão.
Foi assim que no verão de 1835 obteve grande número de “dezenhos” da sua casa de
campo38. Esta descoberta parecia-lhe servir aos viajantes que não soubessem desenho, ou mesmo
ao artista “que nem sempre pode ter tempo para reproduzir com o seu lápis todos os objectos,
que elle reputa dignos de fixarem a attenção”. Ainda que tivesse noção de que a imagem obtida
por este método de reproduzir a natureza diferisse da que o artista desenharia - e que a não
                                                
38 “O methodo que adoptei era o seguinte. Depois de adaptar uma folha de papel sensitivo ao foco de cada uma
destas pequenas câmaras obscuras, levava comigo umas poucas que ia collocar em differentes posições ao redor da
caza; depois de meia hora tirava-as todas achando em cada uma desenhados em miniatura os objectos diante dos
quaes esteve collocada”.
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pudesse substituir - seria esta uma boa forma de obter “em tão curtos momentos a representação
d’objectos, de que nem a lembrança poderia conservar”39.
É de facto curioso que tenha a Revista Literária publicado esta memória de Talbot,
quando todas as atenções estariam voltadas para o anúncio do daguerreótipo, revelando uma
atenção particular para a questão. Estes dois primeiros artigos publicados, Revolução nas artes
do desenho e Desenho obtido pela luz, remetem-nos e representam, na verdade, o ambiente do
ano de 1839, ano de referência do nascimento da fotografia, mais do que do nascimento do
daguerreótipo. É curioso também observar que não se fala nestes artigos ainda de fotografia, nem
de daguerreótipo, mas de desenho, e de luz pintora…
A designação dada por Talbot aos seus “desenhos feitos à luz do sol”, ou desenhos
fotogénicos [Photogenic Drawings], reenvia-nos, segundo o que observou Frade, através dos
seus radicais gregos para a ideia de um desenho que procede geneticamente da própria luz ou,
ainda, cuja génese é precisamente o trabalho da luz40. Segundo conta, Talbot, antes de se decidir
pelos mistérios da luz, teria experimentado as vertigens da obscuridade, pois que refere com
clareza a obscuridade fundamental e constitutiva da fotografia41. A fotografia associa de facto,
“real e geneticamente a luz à produção de sombras”. A designação da nova arte acabou
privilegiando o lado luminoso, uma vez que “a dignidade desta nova técnica que permitia, a
partir de então, completar a insuficiente perfeição da natureza humana estava no modo pelo qual
ela tomava do mundo natural, para o fazer, não uma falha mas uma graça”. Uma graça, ou uma
luz: “uma dádiva natural capaz de resultados que participam do maravilhoso”42.
Em Agosto do mesmo ano, quando era já o daguerreótipo do domínio público, presta-se a
mesma Revista Literária a publicar então a notícia do processo fotográfico de Daguerre, de que
nos dá contudo ainda uma ideia pouco clara. As notícias que explicarão realmente como
funcionava a nova técnica viriam mais tarde. Começava-se pelas experiências de João Baptista
Porta, então com já dois séculos. Desenhava-se portanto, mais do que uma descrição do
                                                
39 “Terminarei fazendo algumas notas sobre uma circunstancia particular que ja assignalei, e que é de grande
importancia; e vem a ser a disposição que offerecem algumas folhas de papel sensitivo de ficarem insensiveis á luz.
Não era fácil explicar a causa desta alteração; entretanto creio que se pode attribuir a uma falta de equilíbrio. O
processo seguido para esta preparação pode produzir dous compostos chimicos diversos, e sobre os quaes a acção da
luz solar não produz effeitos exactamente semelhantes. Vê-se por tanto que segundo a preparação do papel levar
mais para um ou para outro destes compostos, o que depende de circunstancias apparentemente pouco importantes,
e até certo ponto inapreciáveis, assim se obterão effeitos inteiramente differentes em relação ao modo d’acção da luz
solar”. Revista Litteraria, n.º 15 (Mar. 1839), p. 41-52.
40 FRADE, Pedro Miguel – Ob. Cit., p. 72.
41 Frade pensa então legitimamente a calotipia como uma grafia constituída por sombras: é de facto a sombra das
suas plantas que, coando a luz, dela nos deixa marca.
42 FRADE, Pedro Miguel – Ob. Cit., p. 73.
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processo, como o título do artigo fazia prever, uma notícia histórica acerca das pioneiras
experiências que pré-anunciavam a descoberta que agora se fazia pública.
Mas ainda antes deste artigo, em Julho de 1839 é publicada pela primeira vez num jornal
diário uma notícia sobre a “importante descoberta de mr. Daguerre”.
PHYSICA APLICADA AS ARTES.
Dada a natureza desta publicação, de periodicidade diária, dá-se ao público uma notícia
sucinta sobre a descoberta do “distincto naturalista francez”, que fora comunicada à Academia
das Ciências de Paris, dizendo-se que a descoberta tratava de um modo de “fixar sobre o papel a
representação em miniatura de qualquer objecto, que se pretenda, com toda a graduação das
côres, toda a delicadeza das linhas, toda a exactidão das formas, sem ter a mais pequena idéa de
pintura ou de desenho”. Sabemos, de facto, que no longo caminho percorrido até ter descoberto
que a placa de cobre seria o melhor suporte para a imagem fotografada, fizera Daguerre, à
maneira de Niépce e Talbot, experiências com o papel. Mas a esta altura, não estava ainda o
segredo revelado, o que , a par do espaço que é destinado para esta notícia, explica a sua
simplicidade:
.
O engenhoso meio do artista francez consiste em servir-se dos effeitos da luz,
obtidos por meio da camara negra: Todo o mundo sabe que ha diversas substancias que
tem a propriedade de mudar de côr, sendo expostas á luz: uma delllas é o chlorureto de
prata. Assim, empregando um papel preparado com esta materea, de maneira que alguns
dos seus pontos fiquem expostos á luz, e outros fóra da acção della, é claro que se obterá
um desenho de qualquer objecto, que se queira, por meio das differentes côres, que
tomarem as partes illuminadas, e as que se acharem fóra da influencia da luz.
Tal é o principio da descoberta de mr. Daguerre; porem agora que o segredo
está publico, e que se vê que o methodo é de tal maneira simples que não ha quem não
possa empregal-o quando quizer, vê-se o inventor privado de todos os fructos que
esperava colher de longos annos de estudos e de tentativas sem fructo. Em consequencia
disto, propoz mr. Arago ao governo fazer a acquisição do segredo, e conceder ao
inventor uma recompensa proporcionada.
O sabio physico Biot ficou de tal maneira extasiado com a descoberta de mr.
Daguerre, que a compara a uma especie de retina physica tão sensivel como a retina do
olho43.
                                                
43 O Director, n.º 435 (2 Jul. 1839), p. 1998.
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DAGUERREOTYPIA: OU PROCESSO PHOTOGRAPHICO DE M. DAGUERRE.
Este parece ser o primeiro artigo em que se fala de daguerreótipo, de daguerreotipia e de
fotografia. Como vimos, data de Janeiro a primeira comunicação oficial do invento, que não
revelava ainda detalhes sobre a invenção, e de Agosto o relatório sobre o daguerreótipo, data a
partir da qual se tornou a descoberta propriedade pública. Datam de Fevereiro44, de Março45 e de
Julho46 as primeiras notícias publicadas em Portugal sobre a descoberta, que não referem um
nome para o novo processo, que sai agora em Agosto47, depois de revelados os princípios do
daguerreótipo.
Tal como os artigos que se lhe seguirão, esta notícia começa com o físico napolitano João
Baptista Porta, percorrendo o longo caminho da descoberta das matérias sensíveis à luz, até à
invenção do daguerreótipo. Dizia-se que havia já dois séculos que Porta observara que, fazendo
um pequeno buraco no postigo de uma janela de um quarto bem fechado, todos os objectos
exteriores se pintariam na parede do quarto fronteira à janela48. Porta mandara construir câmaras
obscuras portáteis com um tubo munido de uma lente. O papel ou papelão sobre o qual se iam
pintar as imagens estava no foco da lente. O físico napolitano destinava os seus pequenos
aparelhos para as pessoas que não sabiam desenhar, pois que segundo ele, não era preciso mais
do que seguir com a ponta de um lápis os contornos da imagem no foco para obter vistas
exactíssimas dos mais complicados objectos. Não se realizou porém o que Porta tinha previsto:
os pintores e desenhistas, particularmente aqueles que faziam os vastos painéis dos panoramas e
dioramas, tinham algumas vezes de recorrer à camara obscura, mas era só para “traçar em
globo os contornos dos objectos”, para os colocar nas verdadeiras proporções de grandeza e
posição, e para satisfazer todas as exigências da perspectiva linear. Sobretudo, dizia-se, os
pintores não esperavam que para reproduzir com exactidão lhes pudesse servir de auxílio a
câmara escura.
E por isso ninguém ha que depois de ter admirado a clareza dos contornos, a
verdade das formas e de cor, a degradação exacta de cores que offerecem as imagens
produzidas por este instrumento, não mostrasse grande magoa d’ellas se não
                                                
44 Revolução nas artes do desenho. O Panorama, n.º 94 (16 Fev.1839), p. 54-55.
45 Desenho obtido pela luz. Revista Litteraria, n.º 15 (Mar. 1839), p. 41-52.
46 Física aplicada as artes. O Director, n.º 435 (2 Jul. 1839), p. 1998.
47 Daguerreotipia: ou processo fotográfico de M. Daguerre. Revista Litteraria, n.º 20 (Ago.1839), p. 200-205.
48 “Observou que fazendo um pequeno buraco no postigo da janella d’um quarto bem fechado, ou melhor ainda em
uma chapa metallica delgada applicada ao dito postigo, todos os objectos exteriores, cujos raios podem chegar ao
buraco, vão pintar-se na parede do quarto que fica fronteira, com dimensões maiores ou menores segundo as
distancias forem menores ou maiores; com as formas e situações relativas exactas, ao menos em grande extensão do
quadro; e com as cores naturaes”.
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conservarem por si mesmas, e não fizesse votos pela descoberta d’ algum meio de as
fixar sobre o papelão do foco. Taes dezejos eram geralmente reputados chimeras, e com
tudo nós os vemos hoje realisados.
Conta-se depois a história dos alquimistas e da descoberta da lua ou da prata córnea, esse
sal que goza da propriedade de se fazer negro à luz, enegrecendo tanto mais depressa quanto
mais vivos são os raios luminosos que o tocam49. Baseada nesta propriedade curiosa descoberta
pelos alquimistas se permitia, por contacto, reproduzir gravuras, sendo contudo estas imagens
invertidas. Contudo, a descoberta dos alquimistas não foi tida em conta, e, como se dizia, só nos
primeiros anos do século XIX se encontrarão os primeiros vestígios da arte fotográfica. O desejo
estava latente, a propriedade da lua córnea descoberta, faltava a ideia.
Tal como já se havia dito na notícia anteriormente publicada, foram Wedgwood e Davy
que primeiro se lembraram de copiar desenhos na camara obscura aproveitando a acção da luz
sobre o nitrato ou cloreto de prata - mas contudo desapareciam estas se era examinadas à luz do
dia. É então que chegamos a Niépce e Daguerre: as experiências relativas à photographia de
Niépce datam de 1814 e as de Daguerre de 1826. É neste ano em que se começam a comunicar
entre si, porque Chevalier teve a indiscrição de dizer a Niépce que Daguerre trabalhava para
fixar as imagens representadas na câmara obscura. Em 1827 apresentou Niépce em Inglaterra
uma memória sobre os seus trabalhos fotográficos: já aqui havia conseguido fazer corresponder
as cores da cópia às do original, bem como tornado insensíveis as suas cópias à acção nigrifica
dos raios solares. O contrato da sociedade entre os dois data de 1829, permitindo-se então
Daguerre a aperfeiçoar as experiências do inventor da fotografia, que falecia em 183350.
                                                
49 “Cubra-se uma folha de papel com uma camada de prata córnea, ou, como hoje se diz, chlorureto de prata: forme-
se sobre esta camada por meio d’uma lente a imagem do objecto: as partes obscuras da imagem, ou aquellas em que
não cahe a luz, conservam-se brancas, as partes muito illuminadas fazem-se completamente pretas: e as meias tintas
serão representadas por cores pardas ou cinzentas mais ou menos carregadas”.
50 Da correspondência de Niépce com seu irmão se pode fazer uma cronologia dos passos que levaram Niépce à
descoberta da fotografia. Tendo-se entregado a partir de 1813 à litografia, que acabava de ser introduzida em
França, começou Niépce a experimentar. Diz-se que foi aqui que tudo começou, que foi aqui o começo da
fotografia.
Em 1816 escrevia Niépce que os seus ensaios de heliografia lhe davam boas esperanças. “Nesta ephoca, os
principios de heliogravura e de photographia estavam inventados; restava achar processos melhores”. Havia a
resolver ainda a questão da nitidez das imagens e a inversão e fixação das cores. Cerca de 1822 obtém o retrato de
Pio VII e dois anos depois obtinha na câmara escura a reprodução de objectos naturais. A compra de um prisma em
casa do óptico Chevalier para a sua câmara uniu Niepce a Daguerre, quem, segundo as suas próprias palavras, lhe
confessava também ele procurar o impossível. O desideratum de Niepce era a rapidez, e a associação com Daguerre,
que se formaliza por meio de contrato, iria aperfeiçoar as experiências de Niépce. O contrato da sociedade, que data
de 1829, expunha que Niépce desejava fixar por um novo meio, sem recorrer a um desenhador, as vistas que a
natureza oferece, tendo feito várias investigações que levaram à descoberta da reprodução instantânea das imagens
recebidas na câmara escura. O artigo 1.º do contrato dizia que visava a sociedade cooperarem no aperfeiçoamento da
dita descoberta, inventada por Niépce e aperfeiçoada por Daguerre. Sobre este assunto ver: A arte photographica,
n.º 19 (Jul. 1885). Número dedicado ao inventor.
A RETRATÍSTICA EM PORTUGAL E A INTRODUÇÃO DA DAGUERREOTIPIA (1830-1845).
Catarina Miranda. 2006.
85
Na verdade, conta-se que Niépce nunca chegara a fazer uma preparação que se fizesse
negra prontamente através do contacto com a luz, sendo precisas horas para se fazer um
“desenho photographico”, que havia, necessariamente, de ser imperfeito, “porque não era
possivel que em tão grande espaço de tempo não mudassem de posição, e ate as vezes de forma,
as sombras e os claros da imagem na camara obscura”.
Um desenho fotográfico nunca ficaria bom na verdade se não fosse feito de forma rápida,
porque não era possível que a luz incidindo sobre os objectos se paralisasse, não mudasse de
posição. Foram pois as imperfeições do processo de Niépce corrigidos por Daguerre. Os raios
modificavam o daguerreótipo, mas com tanta prontidão que “as sombras do sol não tem tempo
de mudar de posição”, e tinham as imagens a grande vantagem de “ainda que estejam por espaço
d’annos expostas ao sol, não se alteram nem na pureza, nem na nitidez, nem na harmonia”.
As laminas ou chapas em que a luz pinta os admiráveis desenhos de M. Daguerre
são folhas de casquinha – isto é, de cobre cobertas d’uma mui delgada capa de prata.
Para commodidade dos viajantes, e por maior economia seria muito melhor usar do
papel: e na verdade foi delle que primeiramente fez uso M. Daguerre; porem a falta de
sensibilidade, a confusão das imagens, e outros inconvenientes foram bastantes para elle
trabalhar na descoberta d’outras chapas para receber os desenhos. As laminas
metallicas de M. Daguerre custam 500 a 600 reis: mas podem receber sucessivamente
cada uma cem differentes desenhos.
Dizia-se que as pessoas que haviam visto operar o artista, e que trabalhavam conforme as
suas instruções, afirmavam que não se requer manipulação “alguma que todo o mundo não possa
fazer: que não é preciso saber desenho, nem ter habilidade e expedição manual, de modo que
qualquer maneja o Daguerreótypo com tanta perfeição como o proprio inventor”.
Tal como no primeiro artigo publicado em Março de 1839, agora, passados cinco meses,
se referia ainda que era a prontidão do método o que mais espantava: “dez a doze minutos são
sempre demais para tirar a vista d’uma paisagem, mesmo nos dias enevoados do inverno. No
verão com bom sol gasta-se ametade do tempo, e menos se gastará no nosso Portugal”51.
Terminava-se o artigo dizendo que mesmo “a luz da lua produz effeito apreciável no
Daguérreótypo. Esta propriedade provavelmente será origem de descobertas importantes para o
progresso das sciencas que mais honram o espirito humano”52.
                                                
51 “Advirta-se que este tempo é só o que a luz gasta a fazer a sua operação na chapa; não se contando o tempo que se
emprega a preparar e colocar a camara obscura, a aparelhar a chapa e a fazer preparação posterior que torna essa
chapa insensível à acção da luz depois de feito o desenho”. Na verdade a preparação de Daguerre era extremamente
sensível à acção da luz, muito mais sensível do que qualquer uma das que até aí se tinham descoberto, o que lhe
permitia operar em pouco tempo.
52 Revista Litteraria, n.º 20 (Ago. 1839), p. 200-205.
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Fig. 1: Carvalho no Inverno em Lacock Abbey. Papel salgado a partir de calótipo, ca. 1840.
Colecção Fox Talbot Museum.
Em 1840 volta o Panorama a publicar outro artigo sobre a invenção, intitulado
Daguerreotypo53, que é seguido de outros, com o mesmo título, publicados pelo O jovem
naturalista54, pelo Periódico dos Pobres no Porto e pelo Recreio55, e depois, já de outro tipo, O
Daguerreo-typo no harém56.
Se as primeiras notícias publicadas no ano da invenção percorrem toda a história das
substâncias sensíveis à luz até à descoberta de Daguerre, sem contudo se revelar o segredo das
operações, agora, em 1840, os artigos, a sua maior parte baseados na leitura de Arago feita no
Verão de 1839, ou dos “Annaes de Chimica e Physica” do mês de Julho de 1839, nos trarão
pormenores mais concretos. Começarão quase todos pelos caminhos tomados individualmente
por Niépce e Daguerre, até se terem cruzado, para explicar depois as operações da
daguerreotipia. Só o Periódico dos Pobres retomará a história desde a lua córnea e Porta, para
chegar a Niepce e Daguerre, e à sua fructuosa associação. Vejamos então.
                                                
53 O Panorama, n.º 140 (4 Jan.1840), p. 31-32.
54 O Jovem Naturalista, n.º 4 (10 Mar.1840), p. 29-31.
55 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 81 (3 Abr.1840), p. 362.
O Recreio, n.º 9 (Set. 1840), p. 193-194.
56 O Nacional, n.º 1624 (11 Jun. 1840), p. 11695-96.
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DAGUERREOTYPO.
Em 1840, um ano depois de ter dado aos leitores notícia “de um prodigioso invento, que
sem duvida vai occasionar uma revolução nas artes do desenho” publicava o Panorama um
outro artigo dedicado à fotografia intitulado daguerreotypo. Era oportuna a notícia, pois que à
altura da publicação do primeiro artigo57 pouco mais se sabia do que os efeitos e as experiências:
Hoje que o processo foi divulgado por uma indemnização [ainda que acanhada]
concedida pelo governo francez ao seu auctor, o insigne Daguerre, daremos a este
respeito noticias circumstanciadas começando por dizer que o nome do inventor ficou
associado ao do invento, o qual se lê no titulo deste artigo.
As noções transmitidas pelo jornal são um resumo das ideias de Arago, “exaradas nos
Annaes de Chimica e Physica” do mês de Julho de 1839, pelo que os redactores têm consciência
de “não serem estas linhas a alcance de todos”, que publicavam contudo persuadidos que muitos
as poderiam utilizar. O artigo relata, sem fazer o percurso da história da fotografia até Niépce, as
experiências tidas pelos dois experimentadores, e as operações do processo da daguerrreotipia,
ou os princípios do daguerreótipo,
Os primeiros experimentadores empregaram para a execução folhas de papel
impregnadas de nitrato de prata. Um tal Mr. Niépce lembrou-se de fazer uso do betume
de Judéa dissolvido no oleo de alfazema formando um verniz que applicou sobre uma
chapa metalica: submettendo esta chapa á acção do fogo o oleo de alfazema se
dissipava, e só ficava adherente à superficie metalica um pó esbranquiçado. A chapa
assim preparada disposta sobre o foco da camara obscura, appresentava quando se
retirava… sim uma imagem – mas confusa e pouco visivel 58.
Não obstante as delicadas operações que se requerem para a realização de um
daguerreótipo, o Panorama julgava possível que entre nós, “com o auxilio d'algum mediano
                                                
57 O Panorama, n.º 94 (16 Fev.1839), p. 54-55.
58 “Neste estado Niepce só julgava o seu descobrimento proprio para copiar e reproduzir grandezas. Entretanto na
mesma epocha Daguerre sem conhecer Niepce caminhava a um fim identico por outro caminho - o de empregar um
acção phosphorescente. Logo que se relacionaram, associaram-se os dois e Daguerre fez consideraveis
melhoramentos nos processos que Niepce tinha ideado. O betume de Judéa substituiu logo o oleo d'alfazema
distillado e para o fazer mais liquido e de mais regular aplicação, o fez dissolver no ether”.
E continuava assim: “Porem deixando de parte a historico em que viria a ponto contar que já n'uma causa em París
sobre divorcio appareceu por unico documento a effigie de uma mulher casada nos braços de seu amante,
apressemo-nos a offerecer aos nossos leitores o processo seguinte para poderem fazer uso do Daguerrotypo não
obstante os varios apparelhos que exige, e as muitas operações que se requerem. Será possivel que entre nós, como
auxilio d'algum mediano chimico a quem se lerem as seguintes linhas, se consiga pô-lo em pratica e talvez
aperfeiçoar”.
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chimico” a quem se lessem as linhas que publicaram, se conseguisse “pô-lo em pratica e talvez
aperfeiçoar”.
A primeira operação consistia na sensibilização da chapa daguerreotípica, ou na
preparação da placa para a tornar sensível à acção da luz para por ela se deixar impressionar.
Começaria por se tomar uma chapa de cobre cuidadosamente limpa e expô-la ao vapor do iodo,
num aparelho construído para este fim. O vapor sobre o cobre produziria uma ténue e fina
película, sensível à acção da luz59. A chapa se cobriria do vapor de iodo quanto mais se deixava
exposta à sua acção, pelo que era preciso conhecê-la60, ou observa-la: e vendo-se a chapa
amarelejar era sinal de estar completa a operação. Feito isto tirava-se a chapa do aparelho, tendo
toda a precaução de a subtrair da acção da luz que em um décimo de segundo a alteraria. Para
evitar os raios luminosos inventara Daguerre uma pequena caixa acessória61 que se podia fechar
hermeticamente para transportar a chapa para a câmara escura, colocando-a no seu interior.
Uma vez colocada a chapa sensibilizada na câmara escura, se passaria à segunda
operação – ou se podia enfim fotografar. E dentro de três a doze minutos, conforme a
intensidade da acção da luz solar, estaria esta operação acabada. Na chapa está já formada a
imagem, porém ainda não perceptível: falta-lhe a terceira operação, destinada a fazer aparecer a
imagem - operação que é, como a primeira, feita às escondidas da luz do dia. A chapa seria
então transportada na caixinha competente para outro aparelho na qual seria novamente exposta
à acção de um vapor como se havia feito para a sensibilizar. Expunha-se agora esta imagem
latente à acção do mercúrio, mantendo-se inclinada a chapa, e observando-se então o mercúrio
exercendo a sua acção.
Através desta cuidada e simples exposição do processo, se revela como, depois de se
haver deixado a luz e o objecto que se queria desenhar projectaram-se na chapa sensível dentro
da câmara escura62, se podia agora ver operar o mercúrio como o mais hábil pintor:
                                                
59 “Este vapor gera em cima da chapa uma como pellicula por extremo tenue e sensivel no ultimo grau, quando se
submette á acção da luz. Importa nesta primeira operação que o vapor do iode fórme uma camada ou crusta da
mesma espessura por toda a chapa. Este iode que produz o vapor coloca-se no fundo de um apparelho em uma
capsula cuberta de um pedaço de gaze metalica. É preciso ter todo o cuidado de não agitar o apparelho durante esta
primeira operação, sob pena de falhar tudo. A chapa vai-se cubrindo tanto mais, quanto mais é o tempo que se deixa
exposta a esta acção do vapor do iode”.
60 “Convem pois saber-se conhecer quanto basta. Para este conhecimento não se precisa mais do que olha-la a
claridade de uma luz [por quanto toda a operação é feita as escuras] e vendo se a chapa começa de amarellejar, o que
é signal infalivel de estar completa a preparação”.
61 “É nesta espécie de caixa que a chapa é transportada para a camara-obscura, e se colloca no fóco desta ultima. Por
um mechanismo tambem engenhoso as duas tampas se abrem e deixam cahir a chapa no logar da camara-obscura”.
62 “A luz e o objecto que se quer desenhar projectam-se dentro desta ao modo ordinario, e como lá está já no logar
competente a chapa coma pellicula formada pelo iode, é esta que recebe tal projecção. Dentro de 3 a 12 minutos
[conforme a intensidade da acção da 1uz solar] esta segunda operação está acabada. Tira-se então a chapa, depois de
a metter entre as duas tampas de que fizemos menção. Nella vem já formada realmente a imagem, porem ainda não
perceptivel: falta-lhe a terceira operação, destinada a fazer então apparecer a imagem. Esta operação é tambem
como a primeira feita às escondidas da luz do dia”.
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Com uma vela accesa se pode ver durante esta operação obrar o mercurio como
o mais habil pintor. Elle attaca com mais força as partes que foram com mais
intensidade feridas pela luz; escaçamente aquellas sobre que esta apenas rastejou, e
deixa intactas as não tocadas. É assim que a imagem avulta, e que se formam os claros,
os escuros, e as penumbras.
Depois, faltava só fixar esta imagem impressa na chapa63: “E quem fizer esta operação
tem com toda a fidelidade quantos desenhos de architecura e paizagem quizer, assim como as
copias dos melhores quadros de Rafael, com pouca despeza e sem aturar alheios caprichos” 64.
O DAGUERREÓTIPO.
Em Março de 1840 é publicado outro artigo acerca do invento que em França se
anunciara havia um ano, com o mesmo título, através de um periódico publicado pela Sociedade
Propagadora de Utilidade e Recreio intitulado o Jovem Naturalista. É através deste artigo que
temos conhecimento de que o tratado de Daguerre já havia chegado até nós:
No momento, em que estas linhas escrevemos, temos á vista hum tractado do
invento de Mr. Daguerre, o qual nos foi enviado pelo nosso amigo, Mr. Fauque, que
muitos ahi conheceram pela capital em rasam da assistencia, que tem feito na
Hospedaria do Caes do Sodré. He elle intimo amigo do author do invento, e de quem
houve os esclarecimentos, com que nos mimoseou. A pesar de que já tinha apparecido
alguns detalhes sobre tal objecto, nós estamos convencidos, de que algum serviço
fazemos aos nossos assignantes em dar-lhes o presente artigo; por quanto o podemos
por ao alcance de todas as intelligencias: e, como a camara obscura seja um artificio
indispensavel para obter os efeitos de tal invento, nós daremos em seguida os meios de
fabrical-o.
A extensa notícia foi dada em páginas diferentes, provavelmente em números seguidos, e
completada, como prometido, com um artigo que explicava o funcionamento de uma câmara
escura, com as respectivas estampas, “artifício” que se cria necessário para fotografar. É curioso
observar que em anúncio a esta publicação periódica, se refere que a Sociedade Propagadora da
Utilidade e Recreio, acabava de publicar o quarto n.º do seu Jornal, que continha, entre outros, o
                                                
63 Para o que bastava mergulha-la em hyposulfito de soda e lava-la depois com água destilada.
64 O Panorama, n.º 140 (4 Jan. 1840), p. 31-32.
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artigo intitulado “Da Guerra Typo = tracta este artigo de uma maneira clara do tractado da
Camara obscura, rogamos a sua leitura”65.
Revela-se na verdade um artigo original, que vangloria o pensamento humano, capaz de
criar coisas admiráveis. Já fora o Homem capaz dos mais belos feitos – havíamos já visto um
“Raphael, hum Miguel Angelo, hum Rubens &c. disputando com o pincel, por meio de
combinados matizes, á natureza todos os encantos, que ella offerece á vista na terra e até nas
mais altas regiões aéreas! Muito era isto já na verdade!! Sujeitar a natureza a ser imitada quasi
fielmente por hum genio eminente, ajudado da arte adquirida á força da reteirada practica!!!”
Havíamos visto o homem aprender a dominar o fogo e as forças da natureza através de notáveis
inventos. Mas nesse ano vimos ainda alguma coisa de mais… “Mr Daguerre, assentado em huma
cadeira de braços crusados (como se usa dizer), dizendo á natureza “pinta tu mesma, e desenha-
te, enquanto eu descanço.” E que mais se poderia dizer á natureza do que “trabalha enquanto eu
durmo?!”.
O Daguerro-typo nam he huma descuberta devida ao acaso; mas sim hum
invento, que grande trabalho e immensas experiencias custou ao seu author, o que tanta
mais honra lhe grangêa.
A notícia explica depois detalhadamente todo o processo, em alguns passos: a preparação
da placa de cobre para se submeter à acção do iodo - ou a sua sensibilização; a exposição à luz
“regulando-se os tempos pela intensidade dos rayos solares” desde 4 até 15 minutos; depois a
exposição da placa ao vapor do mercúrio66 fase na qual se faria a “appariçam do desenho” e por
fim o “fixamento da pintura na plancha” por meio do hipossulfito.
E nada haveria “mais exacto do que hum desenho operado por esta invençam engenhosa;
porém he de advertir, que as arvores, agoas, e todos os objectos moventes sahem confusamente,
e necessitam depois ser abertas a tinctas d’oleo por hum artista”. Curiosamente, em jeito de
conclusão, termina esta notícia com as mesmas palavras do artigo publicado antes no Panorama,
contando acerca dos caminhos que seguiram Niépce e Daguerre isoladamente67 até se terem
encontrado para que Daguerre pudesse trazer à luz o novo invento:
                                                
65 O Nacional, n.º 1555 (14 Mar. 1840), p. 11248.
66 “Aquelles pontos do objecto, onde a acçam da luz foi mais intensa se reflectiram com mais energia na plancha,
que estava na camera; e estes sam os, que o vapor mercural attaca com mais força, diminuindo sua acçam nas mais
partes em proporçam das menores impressões da luz, até acabar nos lugares obscuros, que o mercurio deixa intactas.
Nada ha máis agradável do que ver mercurio operar como hum habil pintor, se se aproxima huma luz, quando se
está nesta penultima operaçam; mas aconselharemos em todo o caso a ausencia da luz”.
67 “Para descubir-se esta bella invençam, se empregou folhas de papel, impregnadas de huma dissolucam de nitrato
de prata; mas os resultado nam satisfez os dezejos. Niepce empregou bitume de judea com oleo d’Alfazema, como
vreniz, applicado sobre huma chapa metalica. Submettida esta a acçam do fogo com a parte envernisada para cima,
o oleo se dessicava ficando na superficie d’ella huma crusta branca pulverosa. Esta plancha, submettida assim á
acçam dos rayos luminosos dentro da camera-obscura, só dava depois huma imagem confusa dos objectos externos,
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Daguerre caminhava já ao mesmo fim por outra senda, querendo alcança-lo por
meio da phosphorescencia; e foi só depois que os dous se relacionáram e
communicáram, que a descoberta teve melhoramentos e, o bitume de judêa dissolvido em
ether substituio o oleo d’alfazema, e depois de muitas experiencias, Mr. Daguerre
conseguio os estrondosos effeitos do seu invento pelo processo, que acabâmos de dar68.
O DAGUERREOTYPO.
Em Abril de 1840 é pela segunda vez publicado num jornal diário nacional o assunto da
fotografia: o Periódico dos Pobres no Porto publica uma notícia sobre o navio-escola Oriental e
sobre o daguerreótipo, notícia extraída do Jornal do Commercio do Brasil, com data de 20 de
Janeiro. O extenso artigo intitulado “O daguerreotypo” começa por contar primeiramente acerca
da recepção do Oriental, e da demonstração do daguerreótipo que se deu no Paço da Boavista
perante o Imperador do Brasil69, para transcrever depois o extracto do relatório feito por Arago à
Academia de Ciências de Paris.
Pelo apparelho, cuja posse já entrou no dominio publico, e que em muito excede
as mais vivas esperanças do italiano Porta, primeiro inventor da Camara obscura, fica a
luz, completa conquista do homem, inteiramente sujeita a trabalhar á vontade e para uso
delle: ministra-lhe uma poderosa alavanca para o aperfeiçoamento, não só de diversos
ramos das artes, mas tambem das sciencias, e proporciona-lhes um conhecimento exacto
e authentico de todas as partes do globo em que elle habita.
O extracto começa, à semelhança dos artigos que já vimos nele baseado, com os
conhecimentos tidos há longo tempo sobre a acção da luz sobre as cores: “quem via desbotar os
pannos todos os dias, não podia ignorar a causa deste phenomeno tão usual. Mas a isto se
reduzião todos os conhecimentos dos sábios nesta matéria, quando em 1566 se fez a descuberta
de uma mina de prata, a que se deu o nome luna cornea, que em lingoagem moderna é o
chlororeto de prata”. Sobre este mineral que tinha a propriedade de se fazer negro quando se
expunha à luz observou-se que reagia de forma diferente aos sete “raios em que a luz se
                                                                                                                                                            
o que provinha do pouco cuidado, que havia em subtrahi-la, a toda a acçam de luz. Hum outro verniz d’oleo
d’alfazema com petroleo, applicado como o primeiro, deo resultado mais experançoso; e melhor deo o sulfureto de
potassa mixturado com o Iodo. Porém Niepce julgava o seu invento, apto só para apanhar a imagem dos objectos em
hum bosquejo pouco sensivel, e que elle depois reproduzia sobre novos planos; tendo além d’isso a faculdade de
colher a imagem dos objectos em maior ou menor grandeza, conforme collocava a camera-obscura mais perto ou
mais longe d’elles”.
68 O Jovem Naturalista, n.º 4 (10 Mar.1840), p. 29-31; p. 36-37; p. 46.
69 Que analisaremos mais à frente.
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decompõe pelo prisma: o raio vermelho quasi não tinha influencia sobre ella; porèm o roxo
alterava-lhe a côr de uma maneira muito energica”. Contava-se depois que fora por este tempo
que João Baptista Porta inventara “a Camara obscura; mas as miniaturas que por meio della se
obtinhão, erão tão lindas como fugitivas”, até Niepce, “um destes homens a quem os obstáculos
não servem senão de incentivo para ir avante”, quem, depois “d’um milhão de tentativas inuteis,
chegou finalmente a inventar uma preparação por meio da qual as laminas de prata em que se
recebião as pinturas da camara obscura, conservavão para sempre as lindas miniaturas”:
O seu procedimento era mui simples: untava a lamina metalica com um smegma
composto de betume da Judêa dissolvido em óleo de alfazema, e o todo coberto de
verniz. Expondo a lamina ao fogo, desapparecia o óleo, e ficava coberto de uma especie
de pó esbranquiçado. As laminas assim preparadas erão as que se collocavão no foco da
Camara obscura para receber os desenhos. Quando a lamina se tirava, a imagem era
ainda impercetivel; mas molhando-a depois com uma mistura de óleo de alfazema e de
petroleo, e lavando-a finalmente em agoa destillada, ficava o desenho indelevel.
Era neste estado que se encontrava a descoberta de Niepce, “quando Daguerre, que se
occupava do mesmo objecto, se lhe associou”70, tendo a “communicação das luzes dos 2
physicos” levado “finalmente a cousa á perfeição”. O processo por meio do qual o governo
francês concedia a Daguerre uma recompensa nacional, era o seguinte:
Expõe-se ao vapor do iodo uma lamina de casquinha (cobre e prata) bem limpa
por meio de agua forte. Eis-aqui tudo: a lamina, assim preparada, expõe-se á acção da
luz no foco da camara obscura, d’onde se tira passado oito minutos. O olho mais
exercitado ainda não póde distinguir cousa alguma; mas expondo a lamina ao vapor de
mercúrio aquecido até 60 gráos, apparecem as miniaturas quasi como por encanto.
Cousa singular e inexplicavel!71
O DAGUERREO-TYPO NO HAREM.
Este artigo de Junho de 1840 é o primeiro publicado entre nós que sai do âmbito
meramente técnico acerca da fotografia – é a primeira incursão da fotografia nas habituais
crónicas que se contam nos folhetins dos jornais diários nacionais. À semelhança de outras
histórias de enamoramento por meio de um retrato que foram publicadas anteriormente, o
daguerreótipo vai figurar como protagonista de uma história de amor, à maneira do que será,
                                                
70 “Os resultados que o 1.º lhe communicou, estavão ainda mui longe da perfeição: o smegma empregado era da
espessura muito irregular; o branco das laminas não era satisfactorio; os desenhos exigião 3 dias para se fazerem
visiveis”.
71 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 81 (3 Abr.1840), p. 362. O Recreio, n.º 9 (Set. 1840), p. 193-194.
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mais tarde, a História de um Casamento de Camilo Castelo Branco72, ou do que será também
uma mera notícia acerca de um estabelecimento fotográfico, relacionando daguerreótipos,
enamoramento e amor, odaliscas e oriente, fascínio pelo exótico73. Esta história que agora se
conta, esta “aventura toda Oriental” aconteceu na altura em que o célebre pintor Horácio
Vernet74 visitou a corte do Pachá do Egipto, Mehemet-Ali, a quem explicou as minudências do
daguerreótipo…
Contava então a história que o pintor Horace Vernet era hóspede no palácio do Vice-rei.
Costumava o artista sair todos os dias de manhã, e passava sempre pela mesma rua, sobre a qual
davam os terrados inacessíveis por onde passeiam as odaliscas do Pachá.
Um dia em que passava por baixo do terrado caiu-lhe aos pés uma rosa branca presa a
uma fita vermelha – e olhando para cima, viu um xaile vermelho que se agitava por cima do
parapeito. Seria uma declaração de amor?
Tentou então decifrar o sentido da mensagem simbólica pensando que a rosa branca
poderia querer dizer “sou uma das odaliscas do serralho” e a fita vermelha presa ao pé da flor
“ardo de amor por ti, mas estou escrava”. Pensou para consigo: confundem-me com outro.
Continuou o seu caminho respirando o perfume da flor, mas não sem pensar involuntariamente
na extravagância da aventura que lhe recordava as mil e uma noites…
Ainda cismava nesta aventura no dia seguinte, quando, passando pelo mesmo sítio, outra
rosa branca lhe veio cair aos pés, e de novo a ponta do xaile se agitou por cima do parapeito. No
outro dia terceira rosa, e o mesmo sinal; e assim sucessivamente até ao ultimo dia da semana. À
sexta rosa, achou que afinal era o negocio com ele: “Não ha dúvida alguma que seduzí alguma
das odaliscas do vice-rei, o que estou feito José no Egypto, junto de novo Pharaó75” Começou
                                                
72 Revista Contemporânea de Portugal e Brasil, (Abr. 1859), p. 67-77.
73 A bela galeria das andaluzas, que “o sr. Gomes podéra copiar durante a sua residencia em Hespanha, donde ha
pouco regressou” podia ser vista e apreciada pelo público lisboeta, quem poderia de boa fé concordar com o autor
do texto, que não podia terminar senão recomendando ao público o retratista, “o primeiro retratista photographico
que em Portugal tem apparecido”, não fazendo mais que “uma justiça, que qualquer póde confirmar, visitando a sua
preciosa galeria.” A semana, jornal litterario, n.º 1 ( Jul. 1852 ), p. 8-11.
74 A propósito de Vernet, que vimos já também ser pintor de cosmoramas, contam os periódicos que irá o famoso
pintor em expedição artística para Alexandria com o fim de pintar um quadro que representasse a batalha de Nesib
que se deu a 24 de Junho de 1839 junto à povoação do mesmo nome, entre o exercito egípcio, e as tropas turcas.
“Depois de comprimentar o bachá do Egypto irá visitar o campo da batalha. Sentimos que este quadro não venha a
Paris, pois que o artista depois de tirar o bosquejo no mesmo campo de batalha com as informações de Ibrahim
bachá e dos seus officiaes, o virá terminar em Marselha, d’onde o remetterá para Mehemet Ali”. Correio de Lisboa,
n.º 419 (23 Out. 1839), p. 2362.
Será possivelmente, a propósito desta estadia de Vernet na corte do Pachá do Egipto, que se escreverá este
curioso artigo no qual se descreve o interesse de Mehemet Ali pelo daguerreótipo que Vernet teria levado consigo
na viagem.
75 “Decididamente é para mim, disse o artista levando a sexta rosa; seduzi sem o querer alguma mulher do Pachá e
aqui estou como José na presença de nova mulher de Patifer”.
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naturalmente a sentir-se embaraçado na presença de Mehemet-Ali, porque as rosas branca s não
paravam de chover do terrado, e não tinha o mínimo indício de quem pudesse ser esta mulher.
No entanto o artista e o vice-rei tinham longas conferencias. N’ uma dellas H. V.
explicou o Daguerreo typo a Mehemet. Este admirou tanto as maravilhas desta
descoberta, que quiz fazer a experiencia pelas suas próprias mãos, e aqui o Pachá
estudando pela manhã e de tarde as leis e o processo do photographo! Em poucos dias o
discipulo estava tão habil que já passava sem mestre, [e quiz] solemnemente uma prova
d’isso76.
- Se amanhã tivermos bom tempo, disse elle ao pintor, iremos visitar os nossos
grandes trabalhos de perto; havemos de levar o vosso milagroso instrumento e eu que
me hei-de encarregar de verificar o milagre77.
No dia seguinte era brilhantissimo o sol do Egipto, o artista e o Vice-rei partiram
com muitos officiaes. No momento em que elles passam por diante de um
estabelecimento de banhos de mulheres H. V. parou repentinamente o seu cavallo.
Um lindo ramalhete de flores lhe tinha cahido adiante da sella e todos
applaudiram a sua boa fortuna.
- Segundo capitulo do meu romance, disse elle comsigo; a minha amante
desconhecida está tomando banhos n’aquella casa.
Depois notando que examinavam todos com grande curiosidade o ramalhete,
começou elle tambem a observa-lo com toda a attenção. As flores eram tão singulares,
como raras, e a discripção dellas ainda mais singular. Havia ali algum hieroglifo que o
artista não podia compreender.
Entra um official do Pachá que fallava perfeitamente se offerecem ao artista para
lhe explicar o sentido d’aquellas flores, e pegando no ramo, depois de o examinar por
todos os lados, começou deste modo.
“As palpitações do meu coração me dizem que vos amo: acaso vos dirão o
mesmo os do vosso? O meu corpo está tão isempto de toda a mancha como minha alma
de qualquer affeição! Não suspiro pela liberdade senão para ser vossa escrava. Não
passeis pelos terrassos sós de manhã, passai de noite. As rosas brancas choveram sobre
vos o meu querido, e o perfume das rosas não é menos agradavel de noite do que de
manhã - Se algum dia me encontrardes conhecer-me-heis pela minha cinta vermelha.”
Acaba esta leitura de novo generoso official entregou o ramalhete ao Pachá,
estava pensativo e risonho.
- Muito vos agradece disse o artista a H. V.; mas espero que completeis a vossa
obra redigindo uma resposta digna dessa carta.
- Não é muito difficil disse o official desmanchando o ramalhete: e mudando a
disposição das flores, explicou nestes termos a resposta pedida:
“Sim as palpitações do meu coração me dizem que vos amo; a minha alma é pura
como a vossa de toda a inconstancia. Quero livrar-vos mas com a condição que hei-de
ser o vosso escravo e vosso senhor. Esperarei esta noite uma lembrança vossa debaixo
do terrasso. Por toda a parte onde me encontrardes serei conhecido pelo meu capote
branco.
- Muito bem, muito bem, disse o pintor pegando no ramo.
- Muito bem, repetio todo o cortejo que chegou neste momento ao porto.
Ainda se falou na aventura do artista, mas elle mesmo pareceu esquecer-se d’ella
por vigiar a operação daguerreana.
                                                
76 “Entretanto tinha o artista longas conversas com o vice-rei: e n’uma dellas explicou-lhe os effeitos do
daguerreotypo, que elle tinha levado para a sua viagem. O principe ficou de tal maneira espantado com a
Mara"vilha, que quiz tomar pessoalmente parte nas experiencias. Ei-lo feito estudante de photographia, e dentro de
poucos dias assaz adiantado para se atrever a dar prova pública e solemne da sua nova habilidade”.
77 “Se amanhãa tivermos bom dia, disse elle ao pintor, hiremos visitar as nossas obras do porto, e levaremos
comnosco o vosso milagroso instrumento. Quanto aos milagres, encarrego-me eu de os fazer.”
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Graças aos bons conselhos do artista, o Pachá foi tão feliz na operação que vio
imprimir nas chapas metalicas os differentes pontos de vista a que dirigio o instrumento,
e ficou tão satisfeito que se decidio a repetir outra vez esta experiencias no serralho.
Apenas deo parte desta sua decisão ao artista ficou este muito contente porque se
persuadio que poderia ver a Odalisca de cinta vermelha; porem Mehemet logo o tirou
desta esperança fazendo-lhe saber que levaria o instrumento e faria as experiencias só.
Debalde observou o artista ao Pacha que não seria possivel fazer só as experiencias e
que se hia expor a algum erro e que de certo seria máo diante de tanta gente. Mas nada
moveu o Pachá.
Imagine agora o leitor a aflição do nosso artista, qual foi o quadro brilhante e
encantador que elle perdeu de ver pela teima do Pachá.
No cume inaccessivel do Harem sobre o terrasso donde cahiam as rosas brancas
estava o velho Pachá com os seus Odaliscos. No meio destes rostos alegres e destes
risonhos vestuarios só o sol devassava esta scena admiravel. Mehemet lança mao de uma
das chapas metalicas oppoem ao povo da Ceuta, retira-a e depois e quando tratou de a
converter em painel estando todas as mulheres prestando a maior attenção, o desencanto
e prodigio, a chapa não tinha pedido o seu brilho metalico, e o Pachá ficou
envergonhado.
Tres vezes repetiu a experiencia e tres vezes lhe falou; ja as mulheres riam umas
para as outras. Como sahir deste embaraço? Como desafrontar o seu amor proprio
offendido? Não havia outro recurrido senao mandar chamar o artista. Com effeito partiu
um escravo a busca-lo.
Chegou o artista com uma rapidez impossivel de conceber e a primeira pessoa
que encontrou foi a Odalisca de cinta vermelha. Mas donde proviria que ella se
mostrasse indifferente? Seria um qui pro quo ou uma indifferença disfarçada. Estranho
mysterio que o pintor explicou desta maneira e que não tarda que fique por si mesmo
explicado.
O artista estava distrahido, mas mesmo assim examinou o instrumento e viu que
se tinha esquecido de metter as chapas em iode, sem o que não podiam produzir effeito.
O Pachá conheceu entao o stratagema do pintor, mas perdoou-lhe, e disse:
- Ide depressa, e vinde a vossa vontade ver o Haren do Egipto. O pintor sahiu e
entrou rapidamente: fizeram-se as experiencias, e em quanto o Pachá se enthusiasmava
pelo bom resultado d’elles achou o artista occasião de entregar o ramo á Odalisca que o
recebeu com grande indifferença.
Porém o Pachá descobriu este movimento e enfurecido lançou mao do punhal,
porque pelo que tinha acontecido no passeio que tinha feito ao porto, conheceu o ramo
que o pintor tinha recebido. O pobre artista já esperava que lhe cortassem a cabeça, mas
qual foi a sua admiração, quando o Pachá mudando de semblante lhe disse:
- Ha um anno terieis a cabeça fóra; porem o Pachá do Egipto não é como os
outros Pachás: dou-vos essa mulher é vossa podeis leva-la e dispor d’ella. A odalisca
ouviu tudo isto com a maior indifferença e admirava, da sorte que o pintor conheceu
logo tudo. Aceitou a dadiva do Pachá e sahindo d’ali com a Odalisca foi leval-a á casa
do official que lhe tinha lido o ramalhete.
Eram muito parecidos um com o outro, usavam do mesmo capote branco e a
mulher de Harem tinha-se enganado tomando o pintor pelo amante.
O Capitao Mameluco agradeceu o presente do artista e se acrediatar-mos o
sujeito que nos contou esta história ella hade servir de objecto a um magnifico painel
que hade ser apresentado na exposição de 184178.
                                                
78 O Daguerreo-typo no Harem. O Nacional, n.º 1624 (11 Jun. 1840), p. 11695-96.
O Daguerreotypo. O 27 de Janeiro, n.º 37 (13 Jul. 1842), p.1-4.
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Dois anos passados, a aventura oriental do daguerreótipo pelas terras do pachá do Egipto
vai ser repescada por outro jornal do Porto. Cremos que o redactor não devia ter conhecimento
de que a história do daguerreótipo no harém havia já sido publicada em Portugal, e que a tenha
traduzido directamente da fonte, que menciona: “a seguinte aventura, que os leitores acharão
eminentemente oriental, he contada na folha franceza La Presse por Mr. Chevalier que affirma
ser devedor da sua revelação a indiscrições de hum amigo”. É a esta “segunda versão”
portuguesa do artigo que devemos a descoberta do nome do pintor, identificado com H. Vernet,
bem como à revelação de alguns pormenores da história que a enriquece79. Curiosamente, neste
artigo de 1842 dá-se primeiro notícia da descoberta da fotografia, muito semelhante aquela que
foi dada pelo Pobres do Porto de 1840, que nos revelou outra aventura oriental…
Em 1841 publicam-se pelo menos mais três artigos relacionados com a recente invenção,
intitulados O Eaguerre’otype80, Cuidado com o Daguerreotypo81, a photographia na Belgica e
no Brasil82, e a Descoberta da polygraphia83. Se o primeiro ainda se enquadra no registo dos que
foram até aqui publicados, os restantes artigos do ano de 1841 são já de outra natureza. O reflexo
dos melhoramentos que se faziam sentir lá fora em relação ao daguerreótipo passariam agora a
ser publicados nos jornais diários, em pequenas breves notícias.
O EAGUERRE’OTYPE.
O ano de 1841 abre com um curioso artigo intitulado O Eaguerre’otype, na coluna
dedicada a miscellaneas do então emergente periódico lisboeta de utilidade pública que tinha por
título O dez reis. Faria ainda sentido na altura dedicar a esta brilhante descoberta “de que tanto se
tem fallado na Europa ha um anno, e de que apenas dêram noticias os nossos Jornaes”, uma
página do novo periódico.
Da sessão de 19 de Agosto da Academia das Ciências de Paris, na qual havia sido
divulgada a descoberta, se contava que a afluência era muito considerável – “e bem que se
                                                
79 Diríamos que é esta uma tradução mais atenta e cuidada do original francês. O mesmo artigo publicado no 27 de
Janeiro começa com outra citação, desta feita com o extracto de Arago, que fora publicado no Periodico dos Pobres
no Porto e também no Recreio. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 81 (3 Abr.1840), p. 362. O Recreio, n.º 9 (Set.
1840), p. 193-194.
80 O Dez reis: jornal d'utilidade publica, n.º 2 (2 Jan.1841), p. 7-8.
81 O Recreio, n.º 2 (Fev. 1841), p. 36.
82 O Recreio, n.º 4 (Mar. 1841), p. 84.
83 O Recreio, n.º 4 (Mar. 1841), p. 84-85.
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tivesse aberto uma tribuna que podia conter umas cem pessoas ficou ainda muita gente fóra da
salla”. Foi provavelmente neste dia que se mostraram publicamente pela primeira vez imagens
produzidas por esta nova técnica que iria revolucionar o mundo, que espantava pela perfeição:
Tinham-se exposto tres quadros conseguidos pelo processo de M. Daguerre. O
primeiro, feito havia dous annos, representava uma vista da ponte Maria am Pariz.
Porém de que modo comprehender a perfeição de similhante representação? Os
contornos se achavam tão bem pronunciados; todos os promenores se acham indicados
com uma maravilhosa exactidão. Montes de pedra que estavam junto ao caes e que o
lapis só poderia representar por massas de sombra e de luz se achavam executados com
todas as suas partes e accidentes. Cada pedra tinha no quadro a sua imagem bem
distincta; as janellas das cazas ao longe se percebiam e accusavam o numero de vidros
que cada uma tinha, todos os porticos e molduras se achavam fielmente reproduzidos.
Estes promenores todos tão minuciosos e tão exactos se incontravam num quadro de seis
pollegadas de cumprimento sobre quatro de largura, e que a natureza havia ella mesma
executado em menos de seus minutos.
O segundo quadro era uma vista do interior do estúdio de Daguerre, que apresentava com
espantosa semelhança o relevo dos bustos e estátuas ali presentes. “Porém o terceiro, feito
sómente havia alguns dias, excede tudo quanto póde imaginar o artista mais exercitado.”
Representava-se o “problema o mais difficil que os pintores têem a resolver”: os jogos do claro-
escuro, todas as degradações de luz e sombra eram “ali obra da natureza.”
Depois do espanto, a explicação, e o periodista segue com um resumo das palavras do
“Secretario perpetuo da Academia”, Arago, quem havia sido encarregado de fazer conhecer a
descoberta de Daguerre, “dando sobre a materia algumas explicações genéricas”. É um resumo,
contudo, bastante pormenorizado, onde encontramos referência aos princípios de decomposição
da luz solar e à sensibilidade do cloreto de prata - a que se chamou outrora lua bornea - à luz e à
sua capacidade de se deixar impressionar por esta. É de facto nesta conhecida propriedade que a
luz tem de deixar a sua marca, que se fundam todas as tentativas feitas pelos primeiros
experimentadores para “alcançarem pintura pela acção do sol”. Na verdade a estes conceitos não
são alheios os nossos artistas. As então usadas técnicas de reprodução da gravura e da litografia
se baseavam em processos similares que combinam o conhecimento aprofundado das matérias
que reagem umas às outras, que se atraem ou repelem, que “mordem”, ou se deixam misturar.
Estas primeiras tentativas fotográficas de reprodução limitavam-se contudo à cópia de gravuras
ou de objectos aos quais fosse possível aplicar uma folha onde se desenhasse a sua imagem:
Expugnam ao sol uma gravura pondo-lhe por de traz um papel com uma camada
de chlore de prata. A luz passando a gravura tornava preto os logares claros e deixava
brancos os logares carregados; e concluida que fosse a operação era necessario
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esconder immediatamente o desenho que se tinha alcançado, aliás a luz o tornaria todo
preto. Em seus cursos, o physico Carlo fazia tambem por este meio figuras e traços n’um
fundo preto. É o chlore de prata que serve de base a todos os papeis sensitivos e
photogenicos, empregados, ha algum tempo em Inglaterra por M. Talbot e seus
competidores.
E assim chegamos a Niépce, que em França fazia experiências não com o conhecido
cloreto de prata, mas com o betume da Judeia dissolvido em óleo de alfazema. Mas o seu método
oferecia poucas vantagens, pedia muito tempo e, dizia-se, “erão precisos as vezes tres dias para
alcançar um quadro e pinturas que nem sempre ficavam completas e que muitas vezes ficavam
confusas.” Entretanto Daguerre tinha seguido outra direcção, e, impressionado pelos
“phenomenos da phosphorescencia, tinha procurado emprega-los para o objecto que levava em
vista, e já tinha conseguido resultado satisfatorio, quando se associou a M. Niépce:
O betume da Judea que este ultimo empregava nunca era mui claro; M. Daguerre
imaginou de empregar o residuo da destillação do oleo de alfazema que é mais claro;
dissolvia o residuo em alcool ou ether e applicava esta dissolução, não como M. Niépce
applicava a sua, porém em vapor e não liquida. Expunha lamina na camara escura e
punha-a depois n’um cazo de um oleo essencial qualquer que fosse. O vapor obrava
sobre as espheraes que compunham a camada de vernis; a materia ficava limpa e clara
onde a luz tinha penetrado e preta nos sitios em que não penetrára.
Estamos em crer que apenas artistas habituados às lides da reprodução poderiam bem
entender este artigo, e não o comum leitor de jornais. A descrição do processo de Daguerre é de
facto minuciosa, não esquecendo todos os pormenores relativos à acção do vapor de mercúrio
sobre a placa de cobre, a união voltaica entre o cobre e a prata, a preparação da lâmina, a sua
finura, a exposição ao vapor de iodo, a imprescindível inclinação da placa, enfim todas as
operações necessárias para desvendar o trabalho secreto e oculto da luz:
Só resta agora a obviar a que a luz ataque as partes que ficaram escuras; para
este fim agita-se a lamina duas ou tres vezes n’um vazo cheio de hyposulfito de Sóda,
depois lava-se em muita agua, e assim se conclue a operação; a figura, ou desenho,
ficará inalteravel por muito annos e provavelmente para sempre 84.
Destes textos técnicos e de doutrina, depois destas primeiras notícias de 1839-41,
começariam a renascer as preocupações especulativas sobre a natureza da fotografia, sobre as
suas relações com a arte e a ciência, sobre arte e técnica. A fotografia entrara já no domínio
                                                
84 O Dez Reis jornal d'utilidade publica, n.º 2 (2 Jan.1841), p. 7-8.
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comum, já estava familiarizado o público com os processos e passos minuciosos que levavam à
formação de uma imagem daguerreotípica, fizera já parte das histórias do harém, e aplicava-se
agora aos artigos em que figura a photographia como protagonista das habituais crónicas de
costumes. Cuidado com o Daguerreotypo é o título do primeiro artigo deste tipo no qual a
fotografia aparece já como fazendo parte do quotidiano das pessoas, deixando entrever o uso que
dela se fazia.
CUIDADO COM O DAGUERREOTYPO.
Carlos Beaux é uma das pessoas que sabe servir-se do Daguerreotypo
com mais conhecimento de causa, e por isso tem a todo o momento prompta
aquella maquina para tirar as vistas das lindas e innumeras paizagens que se
descobrem das janellas da sua casa de campo.
A fotografia aparece então numa das missões a que foi logo votada de início: como
representante fiel, ela constitui uma prova de que as coisas acontecem. A fotografia é uma
inabalável prova de crime:
Um dia que elle estava todo entregue ao seu divertimento favorito, eis-que um
negocio imprevisto e de summa importancia o obriga a ausentar-se de casa com toda a
sua familia, e a demorar-se por fóra quasi dois dias. – No entanto houve um individuo
que teve a curiosidade de visitar o seu quarto de cama, para o que lhe foi necessario
escalar a parede que dava sobre o jardim e arrombar a vidraça.
Quando o dono da casa voltou, achou as gavetas abertas, e 3:200 francos de
menos; mas como não tinha o menor indicio por onde pudesse conhecer o ladrão,
forçoso lhe foi soffrer a cousa com paciência.
Para conseguir alguma distracção, nada havia mais proprio do que a execução
de alguns desenhos por meio do Daguerreotypo. Mette pois mãos á obra: o instrumento
havia ficado preparado á sua partida, e a lamina já collocada no foco da Camara
obscura. – Mas ó surpreza! O desenho acha-se concluído, antes de começado, e o
objecto que representa é inteiramente extravagante!
Um homem vestido com uma blouse está com uma torquez na mão em acção de
arrombar a gaveta aonde estava o dinheiro: os trastes que cercão a commoda a que
pertencia a gaveta sãos os mesmo do quarto de Mr. Beaux; a figura do homem de blouse
é a mesmíssima do seu jardineiro.
O incauto curioso, que certamente não pensava que o Daguerreotypo o
atraiçoasse, havia penetrado no quarto no momento em que um raio do sol passava
precisamente defronte da maquina que já estava prompta para operar. – A fidelidade
com que o pérfido Daguerreotypo representou esta scena, tirou ao ladrão todos os meios
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de defeza perante o Delegado do Procurador Régio, a quem foi apresentada a lamina
reveladora, como testemunha do roubo.85
Sobre a photographia, ou essa arte de “estampar as imagens, ou figuras dos objectos
exteriores dos monumentos, paizagens, individuos, etc. pelo meio da camara escura, e diversos
processos chymicos sobre chapas de prata bem polida”86 publicar-se-hão ainda dois artigos
importantes para a sua história, que nos remetem de novo para o ano de 1839.
A PHOTOGRAPHIA NA BELGICA E NO BRASIL.
Facilè est inventis addere, tinhão dito os antigos, e tinhão dito bem.
Apenas Arago publicou o segredo da descoberta de Daguerreotipos, apparecem
logo em differentes partes da Europa outras e outras analogas87.
Como havemos visto através dos primeiros textos acerca do anúncio oficial da descoberta
da fotografia, a data de 1839 marca apenas a revelação do segredo da invenção, que se vinha
experimentando havia já mais de uma década.
A revelação do segredo dos processos que se vinham inventando desde o início do
século, veio portanto tornar público o sucesso da concretização de um desejo de tornar
permanentes as imagens, partilhado por numerosos “experimentadores”.
O ano de 1839 marca também, portanto, a data a partir da qual todos aqueles que vinham
isoladamente fazendo as suas tentativas, tornam públicas as suas experiências - rivalizando com
Niépce e Daguerre a sua prioridade em algumas descobertas - ou bem, a partir dos sucessos que
havia alcançado a dupla parisiense, os aperfeiçoamentos das suas tentativas.
De facto, o anúncio de Arago leva, como observou Bajac, a uma prodigiosa aceleração da
história - e a ausência deliberada de informações sobre o modo de fabricação das imagens
autorizava todas as especulações. Alguns duvidam, falam de magia, enquanto outros, saindo da
sombra, se fazem conhecer e reivindicam a anterioridade da descoberta de um processo
fotográfico – revelando o quanto a invenção de Daguerre “estava no ar do tempo”88.
                                                
85 O Recreio, n.º 2 (Fev. 1841), p. 36.
86 Officina, onde se exerce esta arte; também se chama daguerreotypia, a arte, e a officina da photographia, e
daguerreotypo, o processo d’esta arte [de Daguerre, nome do inventor].
87 O Recreio, n.º 4 (Mar. 1841), p. 84.
88 Ou era prova de que, como referiu Freund, “a fotografia respondia às necessidades dos tempos”: “Tão
prontamente como a fotografia foi do domínio público, começaram a surgir inventores que reclamavam o mérito da
invenção. Em França, o funcionário Bayard, em Inglaterra o sábio Talbot, haviam encontrado, ambos, um
procedimento de fotografia sobre papel, o primeiro pelo iodeto de prata, o segundo, pelo cloreto.
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A principal contestação vem de Inglaterra, onde Talbot apresentou, como vimos já, o seu
processo fotográfico sobre papel. Em Janeiro de 1839 escrevia Talbot de Londres a Arago:
Dentro de dias terei a honra de dirigir à Academia das Ciencias uma reclamação
formal de prioridade da invenção anunciada por Daguerre89 nestes dois pontos
principais:
[1] a fixação das imagens da camera obscura
[2] a subsequente conservação dessas imagens, de forma que elas podem suportar a
luz do sol.
Muito ocupado, neste momento, numa Memória sobre este assunto, cuja leitura será
feita à Sociedade Real depois de amanhã90, peço que aceitem a expressão de toda a
minha consideração91.
Niépce e Daguerre não terão sido, portanto, os únicos inventores da fotografia, por mais
que a técnica do segundo pareça ter sido totalmente invenção sua. Antes de 1839 já se haviam
pensado outros métodos fotográficos com êxito: como as experiências de Talbot, desde, pelo
menos, 183392.
Mas talvez a reivindicação mais interessante, que passou quase desapercebida na época,
foi a do brasileiro Florence93. De facto, se as primeiras notícias são de uma inusitada
                                                                                                                                                            
Sabe-se que Bayard, a 20 de Maio de 1839, se encontrou com Arago e lhe mostrou uns “positivos directos” que
havia conseguido fazer na sua câmara escura desde Março. Em Maio Bayard fazia a primeira exposição pública da
fotografia, no seio da técnica que vinha a ser desenvolvida por Talbot, da fotografia sobre papel.
FREUND, Gisèle - Ob. Cit., p. 35-42.
BAJAC, Quentin - L’image révélée: l’invention de ls photographie. Baume-les-Dames: Gallimard, 2001, p. 18.
89 Arago anunciou, em 7 de Janeiro de 1839, a invenção do daguerreótipo por Louis Jacques Mandé Daguerre.
90 A leitura foi feita por William Henry Fox Talbot, à Royal Society de Londres, a 31 de Janeiro de 1839. O relatório
lido perante a Sociedade tinha por título: “Some Account of the Art of Photogenic Drawing, or the Process by which
Natural Objects may be made to Delineate Themselves without the Aid of the Artist’s pencil”.
Ainda que os detalhes do método de Daguerre só tenham saído para o público em Agosto, acerca dos de Talbot já
poderiam os interessados julgar em Fevereiro de 1839. Também a esta data era conhecidas as experiências de outro
inventor francês, Hippolyte Bayard, que havia também conseguido produzir com êxito imagens sobre papel, que se
expuseram logo aqui. Curiosamente, antes que Daguerre ivesse anunciado os segredos da técnica, já se vendia em
Londres o papel do desenho fotgénico, “graças ao qual se podia copiar com exactidão o objecto mais delicado e
belo, fosse natural ou artístico”, bem como caixas para fazer os ditos desenhos, que copiam objectos com a ajuda do
sol…
SCHARF, Aaron - Arte y fotografia. Madrid: Alianza editorial, 1994, p. 34-35.
91 H. F. Talbot, Membro da Real Sociedade de Londres. Carta de Talbot para Arago, datada de 29 de Janeiro de
1839, publicada com o n.º 03777.
O Projecto A correspondência de William Henry Fox Talbot preparou sob a direcção do Professor Larry J
Schaaf uma edição de cerca de dez mil cartas de e para Talbot [1800-1877], contendo transcrições que estão
acessíveis pela internet desde Setembro de 2003.
SCHAAF, Larry - The Correspondence of William Henry Fox Talbot. http://www.foxtalbot.arts.gla.ac.uk.
92 SCHARF, Aaron - Ob. Cit., p. 31.
93 Artista e aventureiro de Nice, pintor de formação, emigrado para o Brasil cerca de 1820, foi descoberto pelos
historiadores da fotografia nos anos 70. Segundo as notas conservadas no seu caderno de experiências, Florence
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actualidade, o Recreio publica, ainda que com um atraso curioso, em 1841, no mesmo número,
dois artigos que reclamam a descoberta de dois processos fotográficos, que haviam sido
publicados no seguimento das comunicações feitas por Arago, em 1839.
Um deles, um artigo que tem por título “Descoberta da polygraphia”, repescava uma
carta de Hércules Florence, que fora publicada na Phenix de S. Paulo, a 26 de Outubro de 1840.
O outro, intitulado “A photographia na Belgica e no Brasil” transcrevia o relatório dos trabalhos
apresentados por Breyer à Academia das Ciências de Bruxelas no ano da invenção do
daguerreótipo. Comecemos por este.
O artigo começa com a citação que transcrevemos acima: dizia-se que logo que Arago
publicou o segredo da descoberta do daguerreótipo, apareceram logo em diferentes partes da
Europa outras e outras análogas. Já tinha o jornal das famílias dado conta de Liepmann94, dava
agora notícia de Breyer. O relatório dizia assim:
Quando se conheccêrão na Belgica os maravilhosos resultados obtidos por
Daguerre, começou o Alemao Breyer, de Berlim, e estudante de Medicina em Liège, a
occupar-se, não do meio de fixar as imagens obtidas pela camara obscura, segundo o
methodo de Daguerre, mas de achar maneira de reproduzir, sem o auxilio da dita
camara obscura, os desenhos, as gravuras e os escriptos. Cinco dias antes da memoravel
sessão em que Arago leo á Academia das Sciencias de Paris o seu relatorio ácerca do
daguerreotypo, enviei eu ao Sr. Barão de Stassart, Director desta Academia, um masso
sellado diante de testemunhas, em que se continha o resultado dos primeiros trabalhos
de Breyer, pedindo a sua leitura na sessão immediata. O methodo de Breyer é tal que,
dentro de sete minutos, quando muito, e sem o emprego da camara obscura, se obtem a
copia exacta de qualquer desenho, gravura ou escripto que seja. Esta copia obtem-se por
meio da influencia dos raios solares em papel heliographico, que, já preparado, custa
apenas mais um ou meio centesimo por folha que o papel ordinario. O original que se
emprega não soffre a minima deterioração.
Os desenhos obtidos por Daguerre exigem preparativos minuciosos, que se não
fazem em menos de dez ou onze horas, e sobre tudo o emprego da camara obscura.
A descoberta de Breyer póde ter um sem-numero de applicações, e todas da mais
alta utilidade: a perfeição das copias, a imitação rigorosa das gravuras e dos desenhos
                                                                                                                                                            
conseguira, desde 1833, captar imagens que se formam na câmara escura, bem como conceber uma espécie de
processo negativo-positivo. Em Outubro de 1839 apresentou a sua descoberta num jornal de S. Paulo.
BAJAC, Quentin - Ob. Cit., p.19-20.
Em 1825, o francês Antoine Hercule Romuald Florence chegara ao Brasil para participar como desenhador
numa expedição científica ao interior do Brasil. Após a expedição, em 1829, Florence fixou residência em
Campinas, onde realizou as primeiras experiências fotográficas do continente americano. Há evidências de que em
1833, seis anos antes do anúncio oficial da descoberta de Louis Daguerre, em Paris, Florence já  utilizava o processo
de reprodução de imagens por meio da luz.
94 Curiosamente não encontramos no Recreio este artigo, que daria certamente conta da descoberta de outro modo
de imprimir e copiar quadros a óleo. Um outro artigo, referente ao mesmo artista, foi publicado na Revista Universal
Lisbonense: “Machina para copiar paineis. Prussia”, extraído do Jornal Parisiense Artista. Aqui se refere que El-rei
da Prússia decretara uma pensão vitalícia de perto de 300$00 réis a um alemão, por nome Lippmann, por este ter
inventado uma maquina para imprimir e copiar painéis a óleo, e mandara formar uma comissão para lhe dar quanto
precisasse a bem de aperfeiçoar o seu invento, que “poderá ser bem útil para se obterem traslados de muitas obras
primas originaes de pintores portuguezes, enthesouradas na Academia das Bellas Artes de Lisboa, e de que um
incendio nos poderia” de um momento para o outro despojar. Revista Universal Lisbonense, n.º 2 (7 Out. 1841), p.
15.
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os mais minuciosos, comparada com a barateza dos productos, são circumstancias que
mereccem a attenção da academia. Na seguinte Sessão de 5 de Novembro terei a honra
de vos communicar os novos resultados que o inventor tiver obtido95.
Ao que acaba de ler-se acerca do invento de Breyer, acrescentava o Recreio o outro
artigo publicando as descobertas de Florence, demandando então ao público que comparasse as
datas, para que decidisse “se o Mundo deve a descoberta da Photographia, ou pelo menos da
Polygraphia, á Europa ou ao Brasil”. A questão das datas é confusa, e o mesmo artigo que diz
que Breyer começou a ocupar-se de reproduzir desenhos sem o auxilio da câmara escura depois
de recebidas as notícias de Daguerre, diz também que antes de Arago ter anunciado a descoberta
já haviam sido enviados à Academia os seus trabalhos – a não ser que tal tenha acontecido entre
a primeira comunicação e a sessão solene de Agosto. Também em relação às datas de Florence,
dado que o artigo que se publica cá em 1841 é repescado de um jornal de data anterior, que não
se menciona, podemos apenas admitir que em 1839 havia já Florence enviado a Paris um
relatório acerca das suas descobertas.
Escrevia Florence do Brasil que trabalhava havia quase uma década num novo modo de
imprimir, e que há mais de seis anos o “exercitava” na sua vila, “tendo tambem desempenhado
encommendas da capital e de outros pontos da província”. Era pois bem conhecida esta
descoberta entre os Paulistas, e mesmo no “Rio de Janeiro, algumas pessoas que tem alta
representação publica, alguns distinctos artistas e negociantes bem conhecidos, estão informados
de que inventei a Polygraphia, e, se fosse preciso, daria os nomes de muitas pessoas
respeitáveis”. Porquê então esta carta? É o próprio inventor que explica os motivos que o haviam
levado a escrever esta declaração pública acerca do seu processo:
Não tenho dado ampla publicação a esta descoberta, por querer aperfeiçoa-la, e
é bem claro que nesta villa de S. Carlos eu devia precisar de muitos recursos para
adianta-la mais depressa. Senefelder teve que trabalhar muitos annos sem fructo, na
Allemanha, tão abundantes de recursos, luctando com a perspectiva da miseria; e a
Lithographia levou 17 annos para passar daquelle paiz á França!
A Polygraphia é já um facto averiguado que as artes vão adquirir; a prova é,
como já disse, que fazem 6 annos que imprimo por ella para o publico desta provincia.
Um motivo poderoso me impelle a fazer esta declaração. Movido por principios
que é inútil declarar, não tenho feito segredo do meu processo para com pessoas dignas
de confiança. Via-me rodeado de difficuldades locaes; em momentos de total desanimo,
julgava que o meu processo acabaria comigo: quiz inicia-lo entre os artistas, e uma
memoria declarando tudo foi enviada a Paris o anno passado (1839) por obsequio de
uma pessoa que tinha a bondade de apreciar o meu invento.
                                                
95 O Recreio, n.º 4 (Mar. 1841), p. 84.
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Outra memoria mais resumida foi enviada em 1831 pelo Sr. Pontois. Receoso de
que estes escriptos venhão por fim a cahir em mãos que se appropriem totalmente esta
descoberta, e sendo justo que ao menos a idéa fundamental a que serve de origem seja
publicamente reconhecida por pertencer ao seu verdadeiro author, sou impelido a fazer
a declaração, que precede, ao respeitavel publico.
Outra descoberta minha, conhecida tambem nesta villa, e por algumas pessoas
no Rio de Janeiro, é a Photographia: o escripto que foi enviado a Paris levava no fim
estes dois títulos: Descoberta da Photographia ou impressão pela luz solar. Indagações
sobre a fixação das imagens na camara escura pela acção da luz. Um desenho
photographiado por mim foi apresentado ao Príncipe de Joinville e posto no seu álbum
por uma pessoa a quem devo este favor. Acabo de ser informado que na Allemanha se
tem imprimido pela luz, e que em Paris se está levando a fixação das imagens a muita
perfeição. Como eu tratei pouco da photographia, por precisar de meios mais
complicados, e de sufficientes conhecimentos chimicos, não disputarei descobertas a
ninguém, porque uma mesma idéa pode vir a duas pessoas, porque sempre achei
precaridade nos factos que eu alcançava, e a cada uma o que lhe é devido; mas antecipo
esta declaração a respeito da Polygraphia, que tem tão bellas propriedades, para que a
todo o tempo se conheça seu inventor 96.
Florence não pretendia portanto disputar descobertas a ninguém, porque, segundo o
próprio, a mesma ideia podia ocorrer a duas pessoas ao mesmo tempo - ou pelo menos não
pretendia disputar a descoberta da fotografia. Acabava o inventor de ser informado, à data em
que escrevia, que na Alemanha se imprimia pela luz e que em Paris se levava a fixação das
imagens à perfeição. Impeliu-o portanto escrever esta declaração apenas para que fosse
conhecido o nome do inventor da poligrafia, que permitia obter grande número de cópias dum
mesmo original, método segundo o qual avançavam também Lipmann e Breyer.
Recapitulando, temos que devíamos a Lipmann a invenção de uma máquina para
imprimir e copiar painéis a óleo, possibilitando portanto obter trasladações de obras primas
originais; segundo o método de Breyer era possível, sem o auxílio da câmara escura, obter a
cópia exacta de qualquer desenho, gravura ou escrito; segundo a descoberta de Florence, podia
também imprimir-se várias cópias de um exemplar, sem empregar pedras, chapas de metal, nem
madeiras.
Ou seja, todos eles processos de reproduzir um original, pela impressão de inúmeras
provas. E o que tinham estes processos a ver com a descoberta de Daguerre? Apenas o facto de
se reproduzir algo, de imitar ou copiar fielmente, por meio de substâncias sensíveis à luz, e de
conseguir conservar essas imagens. O daguerreótipo era irreproduzível, e é esse defeito que
parece tentar-se ser superado por estes processos subsequentes – que têm, de facto, mais a ver
com as tentativas de Talbot e Bayard, e de Niépce, do que propriamente com as de Daguerre.
Como vimos, ambos os processos referem-se ao modo de imprimir por meio de acção da luz, ou
ao modo de reproduzir documentos já existentes num plano bidimensional.
                                                
96 O Recreio, n.º4 (Mar. 1841), p. 84-85.
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O que estes artistas, tal como todos os outros que os precedem e seguem, vão buscar aos
resultados dos inventores franceses - que haviam conseguido reproduzir o real, ou, se quisermos,
reproduzir numa superfície bidimensional a tridimensionalidade - será apenas a parte respeitante
à fixação permanente da imagem numa superfície plana, à acção da luz sobre substâncias
sensíveis.
O anúncio de Daguerre e sobretudo a publicação de um certo número de segredos de
fabrico do processo de Talbot fizeram nascer múltiplas vocações em aprendizes fotógrafos. O
jornal londrino Aathenaeum revela mesmo que não havia um dia em que não recebiam uma carta
fazendo eco de uma descoberta ou aperfeiçoamento à arte do desenho fotogénico97.
De todos os inventores merecem também destaque Herschel e Bayard - e o seu processo
fotográfico directo, sobre papel, de grande fiabilidade. Muitos outros processos e técnicas de
impressão foram sucessivamente inventados e aperfeiçoados, relacionando-se com os progressos
da técnica fotográfica, que se aplicava agora também à litografia.
***
                                                
97 BAJAC, Quentin - Ob. Cit., p. 20.
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A Arte leva muito tempo a aprender; a vida é curta;
a experiencia, muitas vezes, illusoria.
Verdadeira a respeito de todas as artes esta velha maxima, é
mais verdadeira ainda em sua applicação á arte maravilhosa mas
eminentemente difficil da photographia1.
O primeiro contacto que se dá entre o público português e a fotografia acontece
aparentemente, por intermédio dos jornais, que deram da descoberta amplas notícias traduzidas
dos periódicos franceses e ingleses. Seria certamente difícil na altura perceber tão deslumbrante
processo, de que se davam os maiores elogios, sem alguma vez o ter visto, o que explica em
parte a aura de mistério e de magia criada em volta da fotografia, que se manterá por largos
anos2.
Mas ainda que tenhamos de esperar pelos primeiros anos da década de 40 para receber os
fotógrafos estrangeiros que temporariamente se instalavam entre nós nas suas digressões pela
península, a passagem por Portugal do navio francês Oriental, em Outubro de 1839, poderá bem
ter sido responsável pela introdução da daguerreotipia no nosso país3.
ORIENTAL.
O Oriental havia deixado a França em Outubro de 1839, numa expedição à volta do
mundo, a qual deveria durar cerca de dois anos e meio. A circum-navegação4 fora organizada
pelo Capitão Lucas como viagem educacional, projecto que foi em parte financiado pela
Sociedade de Encorajamento da Indústria Nacional. Não há dúvidas de que o daguerreótipo
                                                
1 Miguel Novais, em artigo sobre a “Historia da Photographia”. Jornal da Associação Industrial Portuense, n.º 4 (15
Nov. 1856), p. 64.
2 Segundo Baptista a forma como a daguerreotipia foi divulgada entre nós - feita de uma forma um tanto confusa - é
explicável pelo facto de ser uma mera citação de notícias de periódicos estrangeiros, sem contar com qualquer
evidência física.
BAPTISTA, Paulo Artur Ribeiro - A casa Biel e as suas edições fotográficas no Portugal de Oitocentos, Dissertação
de Mestrado em História da Arte, Faculdade de Ciências Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa.
Lisboa: 1994. p. 15.
3 Robert Derek Wood estudou aprofundadamente a viagem do capitão Lucas e do daguerreótipo à volta do mundo -
ou bem a forma como o daguerreótipo se difundiu a partir de França para o resto do mundo. Esta viagem do
Oriental está relacionada com a introdução do daguerreótipo no Brasil e Uruguai, bem como na Austrália.
WOOD, R. Derek - The voyage of capitain Lucas and the daguerreotype to Sidney. NZ Journal of Photography, n.º
16 (Ago. 1994), p. 3-7.
4 A expedição fora intitulada expedição naval escolar, escola flutuante, de colégio hidrográfico, expedição
patriótica, ou bem, como entre nós, transporte de guerra. A expedição escolar, que levaria cerca de 71 pessoas, devia
incluir estudos gerais e línguas, mas o estágio era essencialmente destinado a carreiras de comércio e marinha, com
instrução em navegação e comércio marítimo. É indefinido qual o papel do abade Louis Comte, uma vez que figura
na lista dos passageiros, mas também como capelão e professor de música. Comte ficou no Uruguai com o seu
equipamento e aqui abriu um estúdio por muitos anos, mas o Oriental continuou a viagem sob o comando de Lucas,
tendo naufragado em Valparaíso, no Chile.
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havia de ser levado na viagem, uma vez que o valor que tinha para os viajantes fora enfatizado
em França nas discussões em torno da nova arte, e causava grande excitação em Paris dois meses
antes da partida do Oriental 5.
O navio esteve sete dias em Lisboa, de 7 a 15 de Outubro de 18396, período durante o
qual, Lucas e Comte foram recebidos pela Rainha D. Maria7. Conta Carré que os alunos
desfilaram na cidade, de uniforme, e que o Oriental recebeu honras quase militares8. A rainha D.
Maria recebeu em longa audiência Augustin Lucas e o abade Comte, tendo mostrado interesse
no fisionotipo, instrumento embarcado no Oriental para as investigações etnográficas da
viagem9. Será que foi apenas este instrumento mostrado à Rainha, e o daguerreótipo não? Estaria
a demonstração do daguerreótipo reservada apenas para o Brasil? Ou ter-se-à apenas Lucas
esquecido de mencionar que havia manejado perante a Rainha a mais recente descoberta?
Segundo Wood, as hipóteses de a Rainha ter visto uma demonstração do daguerreótipo, e outra
do fisionotipo, são altas, dado que, tendo-lhe este sido demonstrado, é muito provável que o
tenha sido também o mais recente daguerreótipo, da mesma forma que a demonstração de ambos
                                                
5 Curiosamente Daguerre deu uma conferência acerca do uso do daguerreótipo na Sociedade de Encorajamento da
Indústria Nacional a 4 de Setembro, pouco depois de Arago ter feito o anúncio oficial da daguerreotipia e as
primeiras demonstrações públicas do processo, e muito provavelmente Lucas e Comte terão assistido. Desta
comunicação resultou a publicação da descrição da técnica daguerreotípica, que Lucas terá levado certamente a
bordo do navio-escola.
6 “Registo do Porto em 7 de Outubro de 1839. Embarcações entradas.
[…] transporte de guerra francez Oriental, Commandante o Capitão Lucas, de Nantes em 6 dias; 58 pessoas de
guarnição, 27 passageiros”.
Diario do Governo, n.º 238 (8 Out.1839), p. 1471.
“Registo do Porto em 15 de Outubro de 1839. Embarcações saidas.
Transporte Francez Oriental”.
Diario do Governo, n.º 245 (16 Out.1839), p. 1518.
Esteve portanto entre nós de 7 a 15 de Outubro, tendo chegado à Madeira dia 23, e voltado a sair a 25 de
Outubro. Entre 26 e 30 de Outubro passou por Santa Cruz de Tenerife e depois Las Palmas; entre 10 e 12 de
Novembro em Gorée. A 5 de Dezembro chegava, via Pernambuco, à Baía, que deixou passados onze dias, para
chegar ao Rio. No dia 24 de Dezembro de 1839 o Oriental chegava ao Rio de Janeiro.
7 Infelizmente Carré não cita a fonte desta informação, mas segundo Wood deve ter sido tirada de uma carta que
Lucas escreveu enquanto estava em Lisboa, e que enviou para Nantes, ou na carta seguinte que escreveu, já na
Madeira, a Despecher et Bonnefin (os donos do navio Oriental) que Carré diz ter sido publicada no jornal Le Lloyd
Nantais, em 25 de Novembro de 1839. Foram enviadas muitas comunicações pelo Capitão Lucas para este jornal,
que Carré usou como fonte principal de informação acerca da viagem do Oriental. Sena parece contudo não ter
encontrado qualquer registo nos jornais de Lisboa relacionado com o encontro do Capitão Lucas e Comte com a
Rainha, o que indica certamente que Carré tenha obtido esta informação por meio de uma carta escrita por Lucas.
CARRÉ, Adrien - La singulière histoire de L'Oriental–Hydrographe. Bulletin, Comite Nantais de Documentation
Historique de la Marine, n.º 2 (1970), p.17–35 [lx: 26-17].
É através da correspondência trocada entre António de Sena e Derek Wood, que conseguimos perceber um
pouco dos acontecimentos ocorridos em Lisboa durante a visita do navio.
WOOD, R. Derek - Captain A. Lucas and L'Oriental. http://www.midleykent.fsnet.co.uk/Letters.
8 Este acolhimento, que Lucas reencontrará no Brasil, devia-se certamente ao papel talvez involuntário, em todo o
caso benevolente, que Belle–Ile e os seus habitantes, haviam tido em 1831 e 1832 na empresa do pai da rainha, D.
Pedro, imperador “demissionário” do Brasil, contra o tio D. Miguel, “usurpador”, pela reconquista do trono de
Portugal.
9 “After L'Oriental left France the first port of call had been Lisbon, where “La reine Maria reçoit en longue
audience Agustine Lucas et l'abbe Comte, et s'intéresse au ‘physionotype’ appareil mechanique de reproduction des
traits, embarqué a bord pour les recherches ethnographiques”.
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os instrumentos aconteceu três meses depois, no Rio de Janeiro. Seria de facto pouco provável se
tal não acontecesse. A esta altura já tinham chegado a Portugal as notícias acerca da invenção do
daguerreótipo, e teria certamente sido dada oportunidade à Rainha de ver de perto o instrumento
sobre o qual estavam todas as atenções voltadas na Europa. Diremos para já, portanto, que há
uma grande probabilidade de o primeiro uso do daguerreótipo em Portugal estar relacionado com
a passagem do Oriental por Lisboa. O único facto que temos como certo é que a Rainha viu uma
demonstração do fisionotipo. E que instrumento era este?
Vimos já que em 1835 a nossa imprensa noticiara a descoberta de “uma invenção
pasmosa” de Sauvage a que se dera o nome de fisionotipo10. O novo instrumento permitia
reproduzir os traços de um rosto e produzir quer um busto, quer uma imagem em papel, da qual
se podiam obter tantas cópias quantas se quisesse. Segundo Nerval o termo fisionotipo apareceu
para substituir o antigo fisionotraço de Gilles-Louis Chrétien11.
A respeito do fisionotipo, se diz em 1838, que para a exploração da sua ideia Sauvage
pediu ajuda a Girardin, tendo-se criado uma sociedade entre Sauvage, Girardin e Boutmy – e que
Junho de 1838 seria para eles uma boa altura para avançarem comercialmente com o uso do
fisionotipo, dado que foi por aqui que Daguerre parecia (de acordo com o seu acordo final com
Niépce datado de 13 Junho 1837) procurar subscrições para a sua invenção12.
Não sabemos o que aconteceu nestes quatro anos, desde a invenção do fisionotipo, até à
criação desta sociedade que pretendia comercializar o instrumento. Ou tal nunca se efectivou, ou
teve de facto, como tinham prognosticado, moda efémera. De qualquer forma, faria ainda sentido
levá-lo nesta viagem à volta do mundo a bordo do Oriental, não só porque seria um instrumento
útil, um complemento ao daguerreótipo que serviria então para “tirar vistas”, mas porque seria
também uma forma de o divulgar.
O fisionotipo que se levava a bordo do Oriental era demonstrado portanto pelo próprio
inventor deste instrumento e era este usado, não o mais antigo fisionotraço – apesar de muitas
vezes ser este o termo usado nos textos da época. Segundo o que refere Wood, Gilberto Ferrez
                                                
10 Curiosa invenção de Frédéric Sauvage, que retoma o princípio do pantógrafo, e que permite reproduzir
exactamente os traços de um busto ou mesmo de um modelo vivo, um quadro ou um retrato, reduzindo-o ou
aumentando-o.
11 “Ce terme apparaît au début du XIXe siècle pour remplacer l'ancien physionotrace de Gilles-Louis Chrétien, qui
date de la Révolution. Mais il existe un second physionotype, dont on ne parle plus guère en 1839, inventé en 1834
par Lesauvage".
ROUBERT, Paul-Louis – Nerval et l'expérience du daguerreotype. Études Photographiques, n.º 4 (Mai. 1998), p. 7.
12 Girardin era o dono nos anos 30 e 40 do jornal parisiense La Presse, que se refere ao pysionotrace [sic.
Physionotype].
PELLISSIER, Pierre: Émile de Girardin, Prince de la Presse. Paris: Denoel, 1985, p. 136.
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na sua Fotografia no Brasil13, diz que quando o Oriental parou no Rio de Janeiro, um dos
passageiros chamado Sauvage aí anunciou o seu “Physionotrace”.
Se em relação à passagem do Oriental  por Lisboa, e à apresentação aqui do
daguerreótipo não temos que suposições, relativamente à introdução da daguerreotipia no Brasil,
a imprensa dá-nos preciosas informações. Em artigo publicado em Portugal em 1840, temos
notícia da recepção do Capitão Lucas e do abade Comte pelo Imperador do Brasil:
Havendo se dignado S. M. o Imperador e Altezas Imperiaes acceitar o
offerecimento feito pelo Capitão Lucas, commandante do navio-escola L’Orientale, para
ver pôr em uso o apparelho de Daguerre para tirar vistas, o dito commandante e o
abbade Comte, encarregado do manejo do instrumento, se apresentarão no paço da Boa-
Vista; e teve o ultimo a honra de explicar na presença de augustos espectadores todo o
processo. Posto este em pratica, formou-se em 9 minutos a vista da fachada do paço
tomada de uma das janelas do torreão, e logo em igual tempo a perspectiva geral que se
goza da varanda com todas as mais pequenas miudezas e variações, S.M. e Altezas
Imperiaes se mostrarão mui satisfeitos com as experiencias cujo progresso mereceu-lhes
toda a attenção, e cujos productos S.M. o Imperador se dignou acceitar14.
Comte terá, portanto, explicado o processo da daguerreotipia, e depois demonstrado o
uso do “aparelho para tirar vistas”, tendo realizado duas imagens, em apenas nove minutos: uma
da fachada do Paço da Boavista, tirada do torreão, outra uma perspectiva geral, tirada da
varanda. Tendo-se mostrado o Imperador muito interessado e satisfeito com as experiências,
dignou-se aceitar os “produtos” para realizar a nova arte.
Momento decisivo para a história da fotografia no Brasil, este episódio foi certamente
marcante para o então menino15, quase imperador, D. Pedro II, e para o papel que este veio a
desempenhar no desenvolvimento da arte da fotografia. O imperador institui no Brasil o título de
“Photographo da Casa Imperial”, concedido a partir de 1851 aos melhores fotógrafos do Brasil –
iniciativa que precedeu em dois anos a da rainha Vitória de Inglaterra – e nas suas deslocações
fazia-se sempre acompanhar de um fotógrafo16.
                                                
13 FERREZ, Gilberto - Photography in Brazil 1840–1900. 2.ª ed. Albuquerque: University of New Mexico, 1990. p.
223.
14 Notícia extraída do Jornal do Commercio, tendo como indicação: Rio de Janeiro, 20 de Janeiro, e o título O
daguerreotypo. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 81 (3 Abr. 1840), p. 362.
15 D. Pedro II, que tinha à data apenas catorze anos, atingiu a maioridade pouco depois, a 23 de Julho de 1840 e
nomeado Imperador em 18 de Julho de 1841.
16 Ao deixar o Brasil em 1889 após a proclamação da República, o imperador D. Pedro II doou à Biblioteca
Nacional do Rio de Janeiro o seu acervo pessoal com cerca de 25 mil fotografias.
Segundo Diamantino Trindade, a fotografia serviu mesmo como instrumento de formulação de uma  “imagem
oficial”, ligada ao Imperador – “além de servir como um eficiente meio de divulgação de uma imagem das elites
imperiais, a fotografia fez com que as camadas intermédias da população tivessem acesso ao mesmo tipo de arte e
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Póde-se prognosticar á collecção de vistas que trouxer a Orientale da sua viagem
ao derredor do mundo, que, entre todos os resultados desta expedição patriotica, ella
desafiará na Europa um gráo particular de interesse, e considerar se deve como nova
recompensa do inventor da machina a brilhante applicação que della faz o abbade
Comte nas diversas estações da viagem, e em primeiro logar aos magnificos sitios do
imperio do Brasil17.
Cerca de cinco meses depois de a daguerreotipia ter entrado no domínio público, em
meados de Janeiro de 1840, o capitão Lucas, comandante do navio-escola Oriental e o abade
Comte, encarregado pelo manejamento do instrumento, faziam portanto uma demonstração da
descoberta francesa fora da Europa, e esperava-se desta expedição patriótica, que trouxesse uma
boa colecção de vistas. Saliente-se que o aparelho de Daguerre mostrado, como se dizia, parecia
ser apenas utilizado para tirar vistas, e os primeiros daguerreótipos realizados são na verdade,
como vimos, duas vistas. Portanto, muito provavelmente, daguerreótipo e fisionotipo se
completavam, servindo o primeiro para fazer o registo das paisagens do mundo, e o segundo o
registo dos traços do rosto dos vários tipos humanos.
Fig. 1: daguerreótipo Giroux. Colecção George Eastman House.
                                                                                                                                                            
de técnica disponíveis tanto na corte quanto nas grandes casas dos cafeicultores, colaborando ainda mais para a
interiorização dos valores da elite nessas camadas da população”. Ou nas palavras de Mauad, “frequentar o ateliê
fotográfico faz parte de um conjunto de códigos de comportamento que pretendem igualar o habitante do Rio ao
morador de Paris, e a rua do Ouvidor ao Boulevard des Italiens, integrando a cidade na civilização ocidental”.
MAUAD, Ana Maria - Imagem e Auto Imagem do Segundo Reinado. In: NOVAIS, Fernando - História da vida
privada no Brasil. Vol.2. São Paulo: Companhia das Letras, 1997.
17 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 81 (3 Abr. 1840), p. 362.
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TRATADO DE DAGUERRE.
Em Lisboa também encontramos pistas acerca da introdução da daguerreotipia, antes da
instalação dos primeiros fotógrafos, ou bem, antes que fossem publicados na imprensa os
primeiros anúncios dos daguerreotipistas ambulantes.
No ano de 1840 vendiam-se em Lisboa máquinas ao daguerreótipo, no mesmo ano em
que O Jovem Naturalista publica um artigo sobre a recente descoberta, documentando um dos
primeiros contactos com a fotografia em Portugal18. Escrevia assim o redactor:
No momento, em que estas linhas escrevemos, temos á vista hum tractado do
invento de Mr. Daguerre, o qual nos foi enviado pelo nosso amigo, Mr. Fauque, que
muitos ahi conheceram pela capital em rasam da assistencia, que tem feito na
Hospedaria do Caes do Sodré. He elle intimo amigo do author do invento, e de quem
houve os esclarecimentos, com que nos mimoseou19.
Nada nos indica que a “assistência” de Fauque seria a de realizar experiências com o
novo invento, a não ser a sua relação próxima com Daguerre. É contudo uma importante notícia
que revela a forma como o seu relatório circulou pelo mundo, mormente num dos poucos países
ocidentais onde parece não ter sido feita a sua tradução.  Sabemos portanto, que para além dos
artigos dos periódicos estrangeiros que dele davam notícia, pelo menos a Lisboa, chegara já em
1840, o tratado do invento de monsieur Daguerre, a partir do qual escreveu o redactor do O
Jovem Naturalista um artigo em que se faz a apologia do génio humano, capaz de chegar a tão
maravilhosa descoberta:
Elle vio, que a queda da agoa, precipitada de certa altura, accumulava huma
força extraordinaria, que o seu curso arrebatado produzia o mesmo effeito; e d’estes
conhecimentos tirou partido para pôr em movimento milhares d’engenhos. Mais tarde
vio, que a agoa mesma, sendo reduzida a vapores, precisava d’um espaço 1700 vezes
maior para ser comprehendida e de lá lhe veio a ideia de fazer com sua ajuda mover, a
despeito da falta de vento, desmarcados navios, e tantas outras machinas, que hoje estam
poupando incalculavel numero de braços; enfim nós nunca acabariamos se
pretendessemos ennumerar, quantas potencias se acham hoje submettidas e trabalham á
simples voz d’esse Ente, que parece fora creado para dominar a natureza.
                                                
18 Para além das Comptes Rendues que haviam já chegado a Coimbra.
19 Apesar de que já tinha apparecido alguns detalhes sobre tal objecto, nós estamos convencidos, de que algum
serviço fazemos aos nossos assignantes em dar-lhes o presente artigo; por quanto o podemos por ao alcance de todas
as intelligencias: e, como a camara obscura seja um artificio indispensavel para obter os efeitos de tal invento, nós
daremos em seguida os meios de fabrical-o.
O Jovem Naturalista, n.º 4 (10 Mar.1840), p. 29-31.
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Á vista pois de tantos e tam admiraveis feitos, de que apenas temos dado huma
ideia mesquinha, e tudo parto da ideia humana; que faltava ainda para dilatar o dominio
do homem?…e podemos nós adivinha-lo?… ou sabemos por ventura onde existe a meta
d’este dominio?! Nam certamente!! Podemos porém relatar e admirar o, que vamos
topando e vendo na Estrada do progresso. Hontem, por exemplo, viamos cousas
admiraveis em todos ramos da industria. Viamos, per exemplo ainda, hum Raphael, hum
Miguel Angelo, hum Rubens &c. disputando com o pincel, por meio de combinados
matizes, á natureza todos os encantos, que ella offerece á vista na terra e até nas mais
altas regiões aéreas! Muito era isto já na verdade!! Sujeitar a natureza a ser imitada
quasi fielmente por hum genio eminente, ajudado da arte adquirida á força da reteirada
practica!!!
Mas hoje nôs vemos ainda alguma coisa de mais… Mr Daguerre, assentado em
huma cadeira de braços crusados (como se usa dizer), dizendo á natureza “pinta tu
mesma, e desenha-te, enquanto eu descanço.” E que mais se poderia dizer á natureza do
que “trabalha enquanto eu durmo?!20
MÁQUINA DAGUERREOTYPE.
Para além das primeiras notícias que foram publicadas na imprensa acerca da descoberta,
e desta viagem do daguerreótipo à volta do mundo, o primeiro anúncio a ser publicado em
Portugal com respeito à daguerreotipia será quiçá aquele que diz respeito à venda de uma
máquina “Daguerreotype”, que chegara de França no mês de Novembro de 1840:
No Armazem de Livros rua de S. Paulo n.º 104, 1.º andar, ha para vender uma
Daguerreotype, aperfeiçoada, chegada ha poucos dias de França, por 60$000 rs., e 2
lindos Piannos, e alli se distribue o Cathalogo dos Livros do mesmo Armazem21.
Este será, portanto, um dos primeiros sinais, ou um dos primeiros passos da introdução
da daguerreotipia em Portugal.
Dois anos depois surge novo anúncio de máquinas ao daguerreótipo, mas refere-se à
venda, em Paris, de daguerreótipos aperfeiçoados por Gaudin “construidos por um principio
inteiramente novo”. Esta nova câmara, fabricada por Lerebours permitia “tirar vistas ou retractos
em circumstancias favoraveis em uma fracção do segundo”, oferecendo uma variedade de
                                                
20 “O Daguerro-typo nam he huma descuberta devida ao acaso; mas sim hum invento, que grande trabalho e
immensas experiencias custou ao seu author, o que tanta mais honra lhe grangêa. Reservando-nos para no fim dar-
mos conta dos meios, pelos quaes Mr. Dagurre attingio a tam arduo fim, vamos já dar a nossos leitores o detalhe do
processo”. O Jovem Naturalista, n.º 4 (10 Mar.1840), p. 29-31, p. 36-37, p. 46.
21 “No Armazem de Livros rua de S. Paulo n.º 104, 1.º andar”, onde também se vendia “2 lindos Piannos” e se
distribuía o “Cathalogo dos Livros do mesmo Armazem”. O Gratis, n.º 559 (18 Nov. 1840), p. 910.
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características que aparentemente não tinham as outras inventadas até então22. Cada “apparelho
completo com as substancias accelaratrizes e chlorureto d’ouro”, custava cem francos, mas
vendiam-se outros “apparelhos para retracto” a 70 francos23.
Marc Antoine Gaudin, que inventou esta nova câmara baseada no daguerreótipo [Fig. 2],
deixou-nos também o seu testemunho acerca da excitação que se viveu com o anúncio da
daguerreotipia, a 19 de Agosto de 1839, data em que foi divulgado o processo24.
Fig. 2: Câmara Gaudin, 1841. Colecção George Eastman House.
Depois da câmara Giroux [Fig. 1], inventada por Daguerre e fabricada por Alphonse
Giroux, introduzida em 1839 - a primeira câmara daguerreotípica comercializada25 - muitos
outros daguerreótipos foram aperfeiçoados.
                                                
22 Na frente da lente tinha um disco circular com aberturas de três tamanhos diferentes. O disco estava montado de
tal maneira que as aberturas controlavam a entrada de luz na lente. Gaudin e Lerebours testemunham que o que
distingue esta câmara das outras já construídas, são os diafragmas variáveis que podem ser colocados em frente da
lente. Este design antecipou o processo de “stops” de Waterhouse. Na parte de trás da camara, que servia como
espécie de disparador que controlava a duração da exposição, dado que podia ser colocado em frente da abertura da
lente, efectivamente tapando a luz.
LOTHROP, Eaton S. - Ob. Cit., p 3.
23 “Ha-os com objectivos dobrados de todas as dimensões”. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 133 (8 Jun. 1842), p.
610.
24 “Apesar de eu ter chegado duas horas antes, tal como muitos outros, fui impedido de entrar,  e estava no meio da
multidão, cá fora. A dada altura, um homem excitado sai, e é cercado e questionado, ao que responde com um are de
quem sabe tudo, que o betume da Judeia e o óleo de lavanda eram o segredo. As perguntas multiplicam-se, mas
como o homem nada mais sabe, ficamos a falar do betume e da lavanda. De repente a multidão cerca um outro
homem que saía da sala, quem refere que o segredo é afinal o iodo e o mercúrio. Finalmente, a espera terminou, e o
segredo foi por fim revelado. Alguns dias depois, as lojas de óptica estavam cheias de amadores à procura de
aparatos de daguerreótipo. […] Todos queriam registar a vista da sua janela, e teria sorte quem conseguisse à
primeira tentativa formar uma silhueta dos telhados contra o céu”.
LEGGAT, Robert - Gaudin, Marc Antoine. http://www.rleggat.com/photohistory/history/gaudin.htm.
25 Desenhada para albergar uma placa daguerreótipos inteira, tinha uma lente acromática de paisagem de 15 inch e
f/15, atribuída a Chevalier, e disparador.
Giroux Daguerreotype Camera. http://www.ncl.ac.uk/library/specialcollections/daguerreotypes_cameras.php.
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Além do aparelho Gaudin, fabricado por N. P. Lerebours cerca de 1841, foram feitas
diversas câmaras daguerreotípicas em França, como a câmara de Charles Chevalier, de cerca de
184026, a câmara de Richebourg, de cerca de 184227, bem como na América, a câmara
daguerreotípica de Plumbe de cerca de 1845 ou de Lewis, já dos anos 50 - câmaras que
permitiam trabalhar com chapas de diferentes tamanhos, fazendo uso de lentes e dispositivos
diversos.
PROGRESSOS TÉCNICOS I.
Em 1840 havia portanto indícios de se ter feito em Portugal já uma demonstração do
daguerreótipo, haviam sido já publicadas na imprensa as notícias relatando a invenção, tendo o
próprio tratado de Daguerre chegado até nós, e vendiam-se em Lisboa máquinas ao
daguerreótipo.
Ao mesmo tempo chegavam até nós as recentes notícias acerca das descobertas e
melhoramentos que se faziam na arte de imprimir28. Em 1839 se descobrira a cromo-litografia29,
processo acerca do qual se dizia significar um enorme progresso na impressão a cores30, assim
como se dizia que uma nova descoberta iria revolucionar a arte da gravura: a gravura
galvânica31.
                                                                                                                                                            
Uma outra câmara, atribuída a Giroux, foi a primeira a ser vendida na América: a câmara Bemis. Com as mesmas
características da anterior, foi comprada por Sammuel Bemis, dentista de Boton, em 1840, a François Gouraud,
agente de Daguerre na América. Pensa-se que o conjunto que a GEH possui é o primeiro exemplo de uma câmara do
tipo Giroux comprada na América.
Cameras from "Language of Light”. http://www.eastman.org/fm/lol/htmlsrc/mG528100002_ful.html.
26 Também chamada “Chevalier folding Daguerréotype camera”, permitia trabalhar com uma chapa inteira de
daguerreótipos. Fazia uso de lentes combinadas, tinha disparador.
LOTHROP, Eaton S. - Ob. Cit., p 2.
27 Câmara que permitia trabalhar com uma chapa daguerreotipica de 1/4, com disparador e lentes acromáticas. O
“conjunto” Richebourg que a GEH possui engloba câmara, lentes, 2 caixas para preparação das chapas, caixa para
guardar 6 placas, e caixa de Madeira para o conjunto.
Enhancing the Illusion: the Process and Origins
of Photography. http://www.eastman.org/fm/mees/htmlsrc/mR52700001_ful.html#topofimage.
28 Ainda que a história dos métodos de reprodução fotomecânica comecem com Nicéphore Niépce nos anos vinte do
século XIX, o seu constante avanço nas décadas que seguiram o ano de 1839 fazia temer os artistas gravadores e
litógrafos. O costume de reproduzir obras de arte por meio da fotografia em lugar de recorrer às tradicionais gravura
e litografia havia-se generalizado cerca de 1860.
SCHARF, Aaron - Arte y fotografia. Madrid: Alianza editorial, 1994, p. 167.
29 Revista Litteraria, (Fev.1839), p. 376-380.
30 “A litocromia ou cromolitografia, cujos serviços foram e são notaveis na propaganda das obras de pintura e
aguarela, bem como na vulgarização de gravuras coloridas, que por seu favor se reproduzem com inteira fidelidade.
O processo cromolitográfico consiste no desenho e na impressão de cores sobrepostas, separadamente realizados,
constituindo um trabalho de grande paciência e habilidade. No final, porém, é completa a perfeição”.
Passos, Carlos de – A Arte Litográfica. Coimbra: Imprensa da Universidade, 1932, p. 6.
31 O Director, n.º 367 (5 Abr. 1839), p. 1638.
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Na verdade, desde 1839, todo o aperfeiçoamento que se faz da fotografia tem por fim
conseguir-se operar com mais rapidez, dar às imagens mais clareza, definição e vigor, e,
principalmente, reproduzir a imagem fotografada. As imperfeições do daguerreótipo foram
melhoradas em quase todas as partes do mundo32, tendo-se obtido resultados por meio de
diversos progressos, devidos, entre outros, a Gaudin, Armand Hippolyte Fizeau, Lerebours ou
Martens.
Em 1840 Fizeau [1819-1896], físico francês, inventou um banho que tornava o
daguerreótipo mais resistente, e que lhe aumentava além disso o contraste. Era um banho de
ouro, uma solução de hipossulfito de sódio e de cloreto de ouro dado depois da imagem acabada.
Outra das imperfeições do daguerreótipo consistia na sua não reprodutibilidade. Fizeau, além de
ter demonstrado como os daguerreótipos podiam ser “fortalecidos” por meio deste banho de
ouro, e de ter desenvolvido com Foucault o daguerreótipo para as observações astronómicas,
tendo tirado as primeiras imagens detalhadas do sol em 1845, ainda desenvolveu um método
mais prático para fazer uma placa intaglio a partir de outra - processo que patenteou em 1843,
em Inglaterra, e que foi usado na colecção de Lerebours33.
Mas já antes de Fizeau, ou seja, quase imediatamente depois do “aparecimento” do
daguerreótipo, e depois de vários métodos fotográficos que se vinham experimentando virem a
conhecimento do público, que surgiu a ideia de gravar as placas daguerreotípicas para que
pudessem ser impressas. Entre os primeiros métodos propostos que tiveram êxito estavam os de
Alfred Donné, em Paris, Joseph Berres, em Viena34.
Como vimos, anunciara-se logo em 1839 a descoberta da gravura galvânica na Rússia - o
professor Jacobi conseguira reproduzir em relevo, com grande exactidão, os traços de uma
gravura em cobre, transportando-os para outras chapas preparadas por meio de uma operação
galvânica. A descoberta, que teve o apoio do Imperador para o seu aperfeiçoamento, permitiria
                                                
32 Uma das desvantagens do daguerreótipo era o facto de ser extremamente delicado, de poder ser arruinado
simplesmente por ser tocada a sua superfície, pelo que pronto se optou por encaixilhar a imagem por trás de um
vidro. Uma fotografia encaixilhada é assim uma fotografia que está segura dentro de uma caixinha ou caixilho para
a sua protecção ou amostra. Desde os anos de 1840 que se começaram a comercializar os mais diversos caixilhos e
caixas para guardar daguerreótipos. Havia três tipos principais de caixas: as de madeira, finas, cobertas de pele; as
de papier-maché; as termoplásticas com elementos decorativos, todas elas ligeiramente maiores do que o
daguerreótipos que continham.
BALDWIN, Gordon – Looking at photographs: a guide to technical terms. Paul Getty Museum, 1991. p. 23.
33 Grande parte das imagens publicadas nas “Excursions daguerriennes” eram baseadas em daguerreótipos originais,
tirados pelo próprio Lerebours [1807-1873] e outros fotógrafos. Desde 1839 que o óptico Parisiense começou a
coleccionar vistas daguerreotípicas, selecção que incluiu na sua publicação, publicada em Paris entre 1840 e 1843.
A única forma de um daguerreótipo ser impresso era fazendo uma gravura a partir da placa. O
daguerreótipo produzia uma imagem invertida, não havendo o negativo dela – ou seja, a gravura seria traçada do
daguerreótipo e depois virada ao contrario para dar a orientação correcta do objecto representado. Muitas vezes
eram acrescentados pormenores às gravuras, como figuras humanas, de forma a torná-las mais atractivas.
34 Ainda que já se conhecessem procedimentos fotomecânicos semelhantes desde a descoberta da fotografia, que
foram aperfeiçoados – como a heliogravura de Niepce de Saint Victor e a foto-galvanografia de Pretsch – estas
reproduções não foram comercialmente consideradas.
SCHARF, Aaron - Ob. Cit., p. 369.
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portanto reproduzir em mais do que uma chapa de cobre, por meio do galvanismo, a mesma
imagem35. Acerca dos processos galvânicos36 sairão algumas notícias na nossa imprensa,
referindo-se quer à galvanografia quer à glifografia, e a numerosos inventores, mas no fundo
processos que partem deste princípio da galvanização, e que pretendem reproduzir um qualquer
objecto.
GRAVURA A PARTIR DE DAGUERREÓTIPO.
Talvez a primeira vez que se fez uso do daguerreótipo para servir de base a um desenho
destinado a ser publicado na imprensa em Portugal, tenha sido neste ano de 1841. Foi mais
precisamente em Março que o Panorama publicou uma gravura de Coelho feita a partir de um
daguerreótipo tirado no Palácio da Ajuda37.
O que moveu a redacção a estampar esta gravura foi o desejo de mostrar as
possibilidades desta nova arte que dava assim os primeiros passos em Portugal, para ilustrar um
tema tão querido dos jornais, como foi a consagração dos monumentos nacionais38:
                                                
35 O Director, n.º 367 (5 Abr. 1839), p. 1638.
36 Processos galvânicos são, de uma forma geral, todos aqueles que usam a electrólise – ou decomposição de um
composto químico por acção da corrente eléctrica - para cobrir uma superfície com uma camada metálica.
Foi o físico italiano Galvani que descobriu a existência de correntes eléctricas nos animais, uma descoberta
que levou Volta a aplicar o mesmo princípio às suas pilhas. O fenómeno é essencialmente de natureza
electroquímica e consiste no depósito dos constituintes de uma solução, chamada electrólito, por meio de uma
corrente eléctrica. O electrólito é normalmente uma solução aquosa de uma base ou sal metálico ao qual se adiciona
ácido. A solução mantém-se num contentor que é insensível aos ácidos. Dentro dele há duas barras metálicas
paralelas: estas barras são os eléctrodos: o ânodo está lidado ao pólo positivo e o cátodo ao pólo eléctrico negativo.
Quando a corrente começa a correr os sais metálicos começam a decompor-se e a emigrar para os pólos. Através
deste fenómeno é possível depositar [cobrir] um objecto que conduz electricidade juntando-o ao ânodo ou
“gravando” um objecto que conduz electricidade juntando-o ao cátodo, usando o processo galvânico como um
mordente. A operação pode ser completa [sobre toda a superfície do objecto] ou selectiva se algumas partes são
protegidas por alguma substância não condutora.
A ideia de cobrir ou de banhar um objecto para o proteger ou torná-lo mais atractivo, existia já na
antiguidade. Em 1803 Brugnatelli observou que se podia cobrir de ouro um objecto por meio de uma pilha (bateria)
e uma solução alcalina e ouro. Contudo, foi só em 1838 quando o físico russo H. Jacobi obteve um bloco em relevo
feito a partir de uma placa de cobre intaglio que a invenção foi apresentada à Academia de Ciências de S.
Petersburgo. A sua descoberta foi aperfeiçoada por Spencer, Elkington, Ruolz, Buckland, Bocquillon e Botttger.
BÉGUIN, André - A technical dictionary of printmaking.
http://www.polymetaal.nl/beguin/mapg/galvanic_processes.htm.
Galvanizar será portanto submeter um objecto à acção da corrente eléctrica produzida por meio da pilha
galvânica ou voltaica, galvanoplastia ou galvanostegia o processo electrolítico para obter um depósito metálico
sobre um objecto. Galvanização é também chamada, dependendo do metal de que é revestida a peça, de douragem
ou douradura (ouro), cromagem (crómio), prateação (prata), niquelagem (níquel). A galvanografia será o processo
de gravar pela galvanoplastia, assim como a glifografia.
37 Apesar desta gravura não apresentar uma legenda explicativa, o que só começa a acontecer na década de 50, o
texto que acompanha a imagem é por demais esclarecedor.
38 Segundo Lúcia Rosas, a consagração do monumento histórico em Portugal no século XIX, fenómeno comum a
grande parte dos países europeus de então, encontrou na imprensa um meio previligiado não só de mediatização mas
também de debate e formulação teórica. “Coincidindo com o grande incremento da imprensa e muito contribuindo
para o seu êxito, a utilização da gravura permitiu a difusão da iconografia dos monumentos portugueses e
estrangeiros, factor essencial na definição e categorias como “monumento histórico, monumento nacional, gótico,
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Com muito custo foi a copia reproduzida na madeira para ser aberta pelo buril,
porquanto neste genero de desenho, alcançado pela acção da luz solar, é a lamina
original tão lustrosa que não se póde fitar nella os olhos por muito tempo e com a
firmeza que exige um traslado fiel. Accresce a delicadeza dos perfis e contornos, que
confunde a vista, porque o daguerreotypo copia os mais miúdos accessorios dos
objectos com perfeitissima exactidão.
À data eram já evidentes algumas das características que a prática fotográfica traria: a
imposição de um ponto de vista limitado, um enquadramento definido pela máquina, neste caso,
deixando de fora os torreões laterais da fachada, impossibilitando a vista geral da frente do
edifício, e a indefinição das figuras em primeiro plano39.
Na verdade, se é este o primeiro exemplo, de que há conhecimento, do uso da fotografia
como base de realização de um desenho destinado a ilustrar um jornal português, tal facto não
significa porém que a partir desta data tal se tenha tornado prática corrente40. Enquanto que os
meios técnicos de reprodução não permitem misturar texto e imagem fotográfica na composição
de uma mesma página, as fotografias têm de passar pelo atelier do gravador para serem
publicadas na imprensa41.
                                                                                                                                                            
manuelino e restauro”, e da sua alargada difusão junto da opinião pública.” Segundo a autora, surgira entre 1816 e
1817 a primeira revisa publicada em Portugal que se dedicou à descrição de monumentos, incluindo as respectivas
gravuras desenhedas por P. A. Cravoé. Em 1835 o Recreio reproduzia daqui uma gravura , marcando o início de
uma época que não se cansará de publicar gravuras comentadas de edifícios. Salienta-se contudo a importância do
Panorama, e dos textos de Herculano,  que conferiram ao tema uma relevância que deve ser sublinhada.
ROSAS, Lúcia – A consagração do Monumento Histórico em Portugal no século XIX: a palavra e a imagem, in As
Belas Artes do Romantismo em Portugal. Porto: IPM/MC, 1999, p. 88-92.
39 “Porque vemos negras as caras das figuras collocadas no rocio anterior ao palacio? – É porque o proprietario da
machina, o Sr. Francisco Mocenig e um seu caixeiro, que de proposito estiveram defronte della, durante a operação,
ficaram mui próximos, e por isso muito escuros os retratos de suas pessoas, sahindo só desenhados quasi em
silhouette, percebendo-se ao mesmo tempo melhor os claros nos vultos do criado, e da sentinella ao vestíbulo,
porque estavam mais distantes. – Os vãos por causa da sombra tambem sahem muito carregados”.
O Panorama, n.º 203 (20 Mar. 1841), p. 89-90.
40 A estratégia que consiste em apresentar imagens fotográficas como fonte para a produção de litografias é um
toque de modernidade… Aconteceu aqui que a redacção do jornal quiz apresentar aos leitores um exemplo “dos
desenhos tirados com um instrumento de recente invenção, o daguerrotypo”.
41 A partir de 1839, o desenhador de estampas tem ao seu dispôr uma nova forma de representação da realidade para
interpretar livremente: a fotografia. Na verdade, o desenvolvimento da imprensa ilustrada com xilogravuras
generalizou a utilização do documento fotográfico como modelo das ilustrações, cuja legenda levava a menção a
partir de um daguerreótipo ou copiado do daguerreótipo.
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Fig. 3: gravura do Palácio da Ajuda. Coelho, 1841.
Esta experiência do Panorama, por ora isolada, foi também tentada pela primeira
publicação especializada em belas-artes surgida em Portugal, o Jornal das Bellas-Artes42, em
1843, mas possivelmente de um outro modo.
PROGRESSOS TÉCNICOS II.
No ano de 1841, em que se fez talvez pela primeira vez o traslado de um daguerreótipo
para serem os seus traços abertos pelo buril, são celebrados na imprensa diária os novos
                                                
42 Dirigido por Almeida Garrett, teve como vice-presidente o pintor António Manuel da Fonseca, revelando uma
associação pioneira entre artistas e homens de letras.
A publicação reuniu um assinalável número de colaboradores artísticos, muitos deles ligados à Academia de Belas-
Artes. A gravura em madeira, encontra-se presente pela mão de Bordalo Pinheiro e Baptista Coelho, o primeiro
desenhando e o segundo gravando, com uma técnica já bastante apurada.
O Jornal de Belas-Artes integrava estampas litografadas, gravuras a água-forte e vinhetas desenhadas e abertas em
madeira que ilustravam o texto.
SOARES, Ernesto - História da gravura artística em Portugal: os artistas e as suas obras. Lisboa: Gráf. Santelmo,
1940, p. 285-286.
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progressos do daguerreótipo, para o qual muitos artistas contribuíam, no intuito de levar à
perfeição a arte de fazer reproduzir a figura humana.
Daguerre fazia saber à Academia das Ciências de Paris que havia descoberto um meio
de fixar as suas imagens em apenas “segundo de tempo”43. Quereria esta comunicação dizer que
descobrira o inventor uma forma de aplicar o daguerreótipo à realização de retratos e de objectos
em movimento: o meio de fixar não se referia ao que hoje entendemos por fixação, mas à
capacidade de captar o instante mais rapidamente do que até então. Esta é uma notícia
importantíssima para a história da fotografia, que foi dada em Maio de 1841, e da qual, em
apenas dois meses, se davam novos adiantamentos.
Uma outra descoberta era “reputada pelo lado scientifico de grande magnitude”, e, se
fosse possível levá-la a execução, o processo poderia dar a imagem de uma “assemblea com as
expressões de todas as phisionomias nesse momento”. Daguerre havia conseguido, electrizando
a chapa metálica carregada de iodo, obter imagens em um milionésimo de segundo44, reduzindo
grandemente o tempo de exposição necessário à realização de uma fotografia.
Também um pintor suíço inventara um aparelho segundo os princípios do daguerreótipo -
que lhe permitia retratar as pessoas de olhos abertos45, e um artista francês conseguira já obter
retratos à sombra em apenas alguns segundos46.
Ou seja, o que estava em jogo nestes primeiros anos eram tentativas de reduzir o tempo
necessário à exposição do assunto a fotografar. Note-se que neste ano o próprio Rei de França se
fez fotografar por meio do daguerreótipo, tendo a operação durado três minutos e meio47.
Relativamente aos processos de impressão, em 1841 era concedida patente de invenção
ao autor de uma outra nova descoberta litográfica a que se deu o nome de litosterotipia48. O novo
                                                
43 “Daguerreotypo. Mr. Daguerre faz saber á Academia das Sciencias de Paris que havia descoberto o meio de fixar
as suas imagens em segundo de tempo; podendo por isso applicar-se o processo a fazer retratos e a objectos que de
movem”. Jornal d'utilidade publica, n.º 95 (2 Mai. 1841), p. 380.
44 “Variedades. Descobertas industriaes e scientificas do mez de Julho. - Mr. Daguerre, electrisando a chapa
metallica carregada d’iodo, e conservando-a isolada obteve imagens em um millionesimo de segundo. É descoberta
que vai produzir uma grande revolução na photographia.
N.B. No relato dos jornaes francezes da sessão d’academia das sciencias de 28 de Junho pedem-se as provas das
experiencias de Daguerre, apesar da exposição favoravel que destas fez Arago: quando mesmo não seja possível
pela rapidez com que a chapa electrisada recebe as impressões expostas à luz, a descoberta é reputada pelo lado
scientifico de grande magnitude: se fôr possível leva-la a execução, o processo poderá dar a imagem de uma
assemblea com as expressões de todas as phisionomias nesse momento. (J. das C. V.)” Periodico dos Pobres no
Porto, n.º 174 (26 Jul. 1841), p. 794.
Apesar de anunciada como a “descoberta que vai produzir uma grande revolução na photographia”, afigurava-se não
ser exequível a sua evolução…
45 “Variedades. Isenring, celebre pintor da Suissa, inventou um apparelho pelos principios do Daguerréstypo, pelo
qual está habilitado a tirar retratos de qualquer grandeza e com os olhos abertos: esta última condição tem sido
sempre olhada como a mais difficil de conseguir. (For. Rev.)”. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 112 (13 Mai.
1841), p. 514.
46 Para Bisson alguns segundos bastavam para “obter um retracto com tanta mais segurança quando o modelo se
colloca á sombra”. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 135 (10 Jun. 1841), p. 610.
47 O Nacional, n.º 1751 (23 Mar. 1841), p. 12239.
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meio de impressão obrigava a uma preparação da pedra que permitia tirar “com a imprensa
ordinaria de imprimir” todos os exemplares que se quisessem49: a litosterotipia consistia em abrir
com uma nova tinta o desenho na pedra, e lançar nos sulcos do traçado uma solução que a
corroía, de modo que as linhas feitas com a tinta adquiriam enorme relevo50.
Também em Itália se aperfeiçoava a gravura em metal, pelo método galvanoplástico,
esperando o inventor, Cirelli, o privilégio do método que permitia formar imediatamente a chapa
gravada sobre um desenho51.
Dizia no mesmo ano O Panorama não estar em dívida para com os leitores relativamente
aos “principaes e mais generalisados inventos modernos, muito menos pelo que respeita á
lithographia, tanto sobre a origem e a pratica desta rival da gravura, como acerca da sua
introducção e aperfeiçoamento em nosso reino”52. Mas como se oferecia agora matéria nova, era
justo adicioná-la:
Haverá um anno que o Sr. Luiz Tissier, que fora demonstrador da aula de
chymica em Lyão, descubriu um methodo, que do seu nome intitulou tissiérographia,
mediante o qual se gravam os desenhos na pedra lithographica por meios chymicos, que
não vimos descriptos. Disse-se que esta descoberta produzia economia de tempo e de
dinheiro, reproducção sempre authographa da obra do desenhador, inalterabilidade das
chapas, e amplo desenvolvimento dado á gravura typographica, como chamam á
impressão simultânea de estampas e lettras, que se verifica em jornaes como o nosso.
Com desenhos abertos na pedra por aquella maneira cerrou o Magazin Universel, de
Paris, a sua pomposa carreira: algumas dessas estampas mereciam attenção a par de
outras gravadas em madeira, ainda que não lhes achávamos o macio destas, sahindo os
traços cruzados minimamente distinctos, parecendo-se com as junturas que se divisam
n’algumas obras de mosaico.
Desconhecia-se na altura a ulterior aceitação deste método novo. Mas quanto a Portugal,
tinha o Panorama à vista “uma estampa linda”, que não duvidava “appelidar um mimo da
lithographia, e que affoutamente” podia apresentar aos artistas estrangeiros. Tratava-se de uma
paisagem primorosamente executada na pedra por um militar53 em que reinavam a suavidade, a
                                                                                                                                                            
48 Dada pelo Governo da Baviera, com privilégio de 20 anos, “ao author da descoberta lythographica, a que elle deu
o nome de litosterotipia”. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 72 (25 Mar. 1841), p. 330.
49 “Os quaes sahem muito mais limpos do que os que são tirados na typographia ordinária: resultado que se explica
não só pelo grande realce das letras ou do debuxo, mas tambem porque a imprensa de imprimir causa menos pressão
que a lythographia”. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 72 (25 Mar. 1841), p. 330.
50 A invenção consistia em “em traçar a escripta ou debuxo, na pedra com uma nova tinta negra ou de cor, e depois
lançar nos vãos uma combinação de ácidos que profunda a pedra até ao ponto de que as linhas feitas com a tinta
ficão com maior relevo do que os caracteres de imprensa”.
51 “Gravura em metaes. Mr. Melloni communicou á academia de Paris que Mr. Cirelli, de Napoles, conseguira obter
chapas gravadas em metal por methodos galvanoplasticos”. Melloni apresentara várias chapas ao exame da
academia, mas não se declarava o processo pelo qual Cirelli pretendia privilegio. O Dez Réis, n.º 95 (2 Mai.1841), p.
380.
52 E da companhia instaurada em Coimbra para a exploração das pedras próprias para esta espécie de desenho.
53 Não o Major Lopes, mas de João José Ferreira de Sousa.
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harmonia e a graça54. Portugal dava portanto provas do seu adiantamento litográfico, que levará
a imprensa a afirmar no mesmo ano, que “já sem tacha de vangloria podemos dizer que
possuimos hoje em Portugal perfeita lithographia”55. José António da Silva, que havia largo
tempo que trabalhava “por desencantar algum bom processo” acabava finalmente de inventar um
método, “que nem levemente damnifica os desenhos mais bem acabados e subtis, as linhas
finissimas de que se as estampas costumam guarnecer, e quaesquer letras, que n’ellas haja. Este
rico descobrimento portuguez, e só portuguez, ainda passa adiante com as suas vantagens, pelo
grande brilho, que por uma tal operação se communica á estampa. A esta operação deverá
incontestavelmente dar-se, e manter-se, o nome do seu auctor, chamando-se-lhe acidulação de
Silva56.
MACHINAS DE PHYSICA.
De volta aos nossos primeiros passos, diríamos que será só no ano de 1842 em que se
põem à venda os daguerreótipos Gaudin que vamos encontrar novos indícios relativamente a
Portugal: Luisa Calotti, viúva do professor de física João Calotti, vendia na sua loja à rua da
Vinha “varias machinas de physica”, ensinando os compradores a trabalhar com elas57.
Recordemos que em 1836 dava espectáculo de física pelos teatros de Lisboa - com diversas
habilidades - o professor João Coletti 58.
Desconhecemos que aparelhos ou máquinas eram estas, mas é curioso observar que será
neste ano que chegará também a Coimbra, ao Gabinete de Física da Universidade, uma máquina
daguerreótipo aperfeiçoada:
                                                
54 “Representa-se uma casa campestre em meio de frondoso arvoredo [onde] tudo é cheio de verdade na imitação da
natureza”. Podia mesmo assegurar-se que “os entendidos tomarão a estampa por uma gravura delicada, e não por
uma lithographia”. O Panorama, n.º 226 (28 Ago. 1841), p. 280.
55 Até aqui, no entanto, era geral entre nós “o esmorecimento nos emprehendedores de trabalhos lithographicos: os
desenhadores tinham creado horror a similhantes obras pelo descrédito que, em vez de gloria, sacavam d’ellas:
poucos perseveravam nas tentativas, e esses não curavam de aprimorar o que tinham por certo se desfaria antes de
chegar ao publico”.
56 Revista Universal Lisbonense, n.º 1 (1 Out. 1841), p. 3. Revista Universal Lisbonense, n.º 3 (14 Out. 1841), p. 30.
57 “Luiza Calotti, viuva do professor de physica Joao Calloti, annuncia que tem para vender varias machinas de
physica, e se offerece a ensinar o modo de as empregar aos Srs. que as comprarem: quem as quizer vêr póde
procura-la em sua casa na rua da Vinha n.º 44, em loja”. O Gratis, n.º 903 (10 Mar. 1842), p. 4.
58 “Tivoli: na rua da Flor da Murta. Participa-se ao respeitável publico que no Sabbado e Domingo, 19 e 20 do
corrente, haverá neste estabelecimento muito grandes variadas academias de jogos physicos e recreativos,
executados pelo professor Colloth, que se annunciará por cartazes e programma”. Diario do Governo, n.º 67 (18
Mar. 1836), p. 376. Diario do Governo, n.º 50 (29 Fev. 1836), p. 268.
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Relação dos instrumentos que mandei vir de França para o Gabinete de Physica
por encommenda que me fez o Illmo Sr. Dr. Luis Ferreira Pimentel, a quem os
entreguei em 19 de Maio de 1842, a saber:
1 Daguérréotype perfectionné avec miroir paralèle pour [?] les objects, de o.m
223 sur o.m 165 avec 12 plaques – 420 [francos]
12 plaques pour le même – 72
Recebi do Illmo Dr. Luis Ferreira Pimentel a quantia supra
Coimbra 11 de Julho de 1842.
J. Orcel59.
A câmara daguerreótipo do Gabinete de Física foi encomendada pelo seu Director, Luís
Ferreira Pimentel [1794-1860] em Junho de 1841, tendo sido entregue quase um ano depois60.
Já dois anos antes, em 1840, Orcel vendera vários instrumentos de óptica ao Gabinete de
Física, encomendados pelo mesmo Lente: uma fantasmagoria com espelho paralelo, quadros
pintados sobre vidro, um prisma compartimentado para fazer ver a refracção através de
diferentes densidades, um prisma acromático de três vidros para demonstrar a teoria do
acromatismo, uma câmara lúcida do sistema de Amici, uma câmara escura acromática dentro de
uma caixa, um aparelho com sete espelhos, planos paralelos para a reunião das sete cores
prismáticas da decomposição da luz61.
Até ao momento, enquanto a investigação sobre a história da fotografia em Portugal não
avançar, a cidade de Coimbra, e Luís Pimentel, figurarão como um importante pólo de interesse
pelos progressos técnicos que se faziam lá fora no campo da óptica. Através da investigação de
Ramires foi ainda possível apurar que a notícia da descoberta da fotografia chegou a Coimbra
logo em 1839, através da publicação Comptes Rendus da Academia de Ciências de Paris, de que
há dois exemplares na cidade, dessa altura.
Até prova em contrário, considera-se também o primeiro daguerreótipo obtido em
Portugal aquele que representa Rodrigo da Fonseca Magalhães, tirado e oferecido ao retratado
por William Barclay, em Outubro de 184162.
                                                
59 Em Dezembro do mesmo ano foi encomendado material suplementar, o que subentende a sua utilização.
Passado ao espelho: máquinas e imagens das vésperas e primórdios da photographia/ Museu de Física da
Universidade de Coimbra [coord.] Alexandre Ramires. Coimbra, 2006, p. 30.
60 Ibidem, p. 27.
61 Ibidem, p. 25.
62 CARVALHO, Augusto da Silva – Comemoração do centenário da fotografia: subsídios para a história da
introdução da fotografia em Portugal. Lisboa: Academia das Ciências, 1940, p. 25.
Em 1846, William Barclay, publica Le Portugal pittoresque et architectural déssinée d'aprés nature, cujas
litografias devem ter tido por base daguerreótipos, ou bem desenhos feitos por meio de um outro instrumento óptico,
como a câmara lúcida.
SENA, António - Uma história de fotografia: Portugal 1839-1991. Lisboa: Imprensa Nacional/Casa da Moeda,
1991. p. 32.
A RETRATÍSTICA EM PORTUGAL E A INTRODUÇÃO DA DAGUERREOTIPIA (1830-1845).
Catarina Miranda. 2006.
123
MATOS LOBO.
Neste ano de 1842, enquanto Rondoni, Moser e Fizeau faziam experiências no sentido de
fazer progredir as artes da reprodução, tem lugar em Portugal um importante episódio. Dava-se
um grande passo na história da fotografia nacional, dando-se à daguerreotipia um dos primeiros
usos que se conhece que saem fora do domínio privado e afectivo da arte fotográfica - o
daguerreótipo entra no campo da esfera científica:
Sexta-feira passada, no Pateo do Hospital de S. José, trasladou-se para chapa de
cobre, segundo o methodo de Daguerre – a imagem do craneo de Mattos Lobo – saíu
perfeitissima. Se os estudos phrenologicos são d’alguma importancia, muitos bons
serviços poderá n’este uso prestar o Daguerreotypo. Por via d’elle se-poderão
multiplicar infinitamente os gabinetes phrenologicos – enriquecendo-se cada um d’elles
com as preciosidades de todos os outros63.
Se a partir daqui a fotografia se inscreve no âmbito do científico, é curioso que a primeira
notícia conhecida em Portugal da aplicação da fotografia à ciência esteja relacionada com um
caso que tenha despoletado ódios e paixões. Será o próprio António Feliciano de Castilho, num
belo texto sobre os três últimos dias de Francisco de Matos Lobo, que fora julgado de crime de
assassínio perpetrado em Julho de 1841 contra quatro pessoas, a questionar: “Quem ousará hoje
com uma das mãos sobre o sepulchro, e a outra sobre a consciência, affirmar que este homem,
que do mundo partiu carregado de abominação, era tão intensamente criminoso, e tão monstro,
como todos ha nove meses o reputávamos? – Não serei eu.”64
O exame do cadáver provou que o sentenciado morrera de pior morte do que a sentença o
condenara – asfixiado ou sufocado. Em relação ao estudo do crânio, não estava este ainda
terminado quando Castilho escreveu este artigo sobre “os três últimos dias de um sentenciado”
65, revelando-nos contudo a identidade do artista que dele tirou o retrato:
                                                
63 Revista Universal Lisbonense, n.º 31 (5 Mai.1842), p. 374. A mesma notícia foi transcrita pelo Periódico dos
Pobres no Porto, à qual se acrescenta: “(*) Lembramos aos Professores da Eschola Medico-Cirurgica de Lisboa, o
mandarem tirar cópias em gesso do craneo de Mattos Lobo, podendo depois enviá-los aos gabinetes phrenologicos
mais acreditados.” Periodico dos Pobres no Porto, n.º 111 (12 Mai. 1842), p. 502.
64 Importa recordar que se debatia a sociedade da época com a questão da pena de morte – que, se não queria
abolida, ou pelo menos, rara - principalmente porque “as certezas, e até evidencias humanas, não estão isentas de ser
também entradas e minadas de muitas duvidas”. Na tarde do mesmo dia em que falecera, antes de ter chegado ao
patíbulo, o corpo de Matos Lobo foi levado para o teatro anatómico da Eschola Medico-Cirurgica, a pedido dos
médicos Pulido e Simas, para realizarem exames frenológicos.
65 Sabia-se em geral que achavam “n’elle as regiões intellectual e moral mui rasas, emquanto a instinctiva e animal
attrae logo a atenção pelo vulto dos seus orgaos – o do homicídio ou destructividade, segundo a linguagem da arte,
sobreleva a todos os outros”.
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O habil artista, Sr. Legrand, antes da dissecação apressou-se em tirar o retrato
do defuncto até meio corpo, que apparece nú66.
Desconhecemos se terá o retratista tirado o retrato “ao daguerreótipo”, se o terá
desenhado, e se terá sido Legrand o responsável por tirar também a imagem do crânio de Matos
Lobo. A notícia não é clara, mas indicia que se terá “tirado” de algum modo, ou realizado uma
imagem do craneo do assassino, que foi depois passada para uma chapa de cobre segundo o
método de Daguerre, no pátio do hospital. Ou, simplesmente, que o crânio tenha sido
fotografado, no pátio do hospital, por meio do daguerreótipo. Acreditamos que se desejasse, pelo
menos, que esta imagem fosse reproduzida, ou seja, que se se tivesse tirado um daguerreótipo, a
sua imagem teria de ser trasladada para outra matriz para ser reproduzida, dado tratar-se de um
objecto de estudo67.
Inaugurava-se desta forma, com um caso “emotivo”, a entrada da fotografia num caso
“científico”, antecipando uma das aplicações mais frutuosas da fotografia. Daqui a uns anos, em
França, o médico Guillaume Duchenne, como anexo à sua obra Mécanismes de la physionomie
apresentava uma fotografia  de um homem de expressão estranha, como que alucinada68, fruto
das suas experiências científicas69.
                                                
66 Revista Universal Lisbonense, n.º 29 (21 Abr. 1842), p. 347-352.
67 Curiosamente, a mesma notícia que dá conta desta história, transcrita pelo Periódico dos Pobres no Porto, é
acrescida da seguinte nota: “Lembramos aos Professores da Eschola Medico-Cirurgica de Lisboa, o mandarem tirar
cópias em gesso do craneo de Mattos Lobo, podendo depois enviá-los aos gabinetes phrenologicos mais
acreditados.” Periodico dos Pobres no Porto, n.º 111 (12 Mai. 1842), p. 502.
68 “A seu lado, o médico em pessoa aplica-lhe no rosto dois reóforos ligados a uma fonte de corrente de baixa
intensidade. A contracção muscular provoca uma expressão fugaz, à qual a fotografia confere permanência.  A
operação de captação da imagem é delicada. Depois de ter colocado o paciente em posição conveniente graças a um
apoio de cabeça, Duchenne de Boulogne cuida das iluminações e da focagem. Entretanto, a chapa fotográfica é
coberta de colódio e sensibilizada. Quando Duchenne de Boulogne actua sozinho, a focagem sobre a sua própria
personagem é apurada. Quando tem o auxílio de um colaborador, confia-lhe esta última tarefa. No entanto, reserva
para si a tiragem das fotografias, pois considera que, melhor do que um fotógrafo, pode ajuizar sobre uma forma ou
uma expressão. As muitas outras fotografias em que a sua própria personagem aparece desfocada e desenquadrada
denunciam a dificuldade de execução de um duplo protocolo electrofisiológico e fotográfico”.
SICARD, Monique - A Fábrica do Olhar. Lisboa: Edições 70, 2006.
69 Para Duchenne de Boulogne, a escolha de um simples de espírito internado na Salpêtrière facilita as primeiras
experiências: as emoções básicas ajudarão ao estabelecimento de conclusões claras. Sicard, Monique - A Fábrica do
Olhar. Lisboa: Edições 70, 2006.
É de facto entre os “cientistas” que a fotografia traz mais esperanças. Alem de Duchenne, e de Diamond em
Inglaterra, em França nos anos 1860 dois médicos lançam uma obra ilustrada de fotografias de doenças da pele, e a
partir daqui a fotografia serve para documentar patologias, operações ou os ferimentos da guerra da sesessão.
Paralelamente, através da fotografia faziam-se colecções fotográficas de tipos étnicos, conhecia-se a natureza,
olhavam-se as estrelas…
BAJAC, Quentin - L’image révélée: l’invention de la photographie. Baume-les-Dammes: Découvertes Gallimard,
2001, p. 80-83.
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PROGRESSOS TÉCNICOS III.
Em 1842 havia em Lisboa à venda várias máquinas de física, chegava também a Coimbra
uma máquina ao daguerreótipo, ao Gabinete de Física da Cidade, e a imagem de Matos Lobo era
realizada por meio do daguerreótipo. Relativamente aos progressos técnicos de que se faz eco
nos nossos jornais, encontramos mais uma referência a um novo modo de imprimir por meio do
galvanismo:
Um amigo nosso de Copenhage nos menciona uma descoberta, que parece
destinada a produzir nas artes da gravura, desenho, relevo, e typographia, uma
revolução não menos importante do que aquella que prepara a invenção de Daguerre70.
Segundo este artigo, a galvanografia aparecia como descoberta do Capitão Hoffman,
quem havia solicitado ao governo dinamarquês um privilégio exclusivo, e que o Rei, sabendo da
descoberta, negociou imediatamente com o inventor a compra do segredo. Consistia a descoberta
dinamarquesa em escrever ou desenhar sobre uma folha de prata, que se cobria com uma ténue
película de gordura e sobre ela se lançava depois cobre fundido, e se descarregava ao mesmo
tempo uma corrente galvânica71.
No mesmo ano dava-se em Paris privilégio de invenção de uma máquina litográfica de
“maravilhoso effeito” inventada por Perrot, de Ruão. Na nova máquina bastava colocar a pedra
litográfica, e a própria máquina a molhava, dava tinta, punha o papel sobre a pedra, imprimia-o,
e levantava as provas, “sem concurso de pessoa alguma, e de modo continuo”72.
Também no ano de 1842, tinha lugar um outro importante avanço técnico, na
combinação da litografia e da fotografia: Rondoni inventara uma forma de aplicar à pedra
litográfica o processo fotográfico de Daguerre, por meio de uma preparação particular por ele
descoberta, através da qual havia conseguido “não sómente fixar sobre a pedra as imagens
fotograficas, mas até poude tirar provas pelos meios ordinarios da sua arte”73.
                                                
70 Num artigo assinado por J. F. de C. Revista Universal Lisbonense, n.º 9 (10 Mar. 1842), p. 103.
71 Depois desta operação formava-se logo uma folha de cobre, na qual, “separada que seja da folha de prata,
apparecem esculpidos, com a maior delicadeza e exactidão até os mais imperceptiveis delineamentos, escritos ou
desenhados na folha de prata; podendo usar-se desta primeira copia como se fora gravura”.
72 Tinha a máquina o nome de “Perrotina-lithographica”. Revista Universal Lisbonense, n.º 9 (10 Mar. 1842), p.
103-104.
73 “Os primeiros ensaios foram feitos com uma estrella (a nebulosa d’Orion), recebida no campo de um telescópio e
d’ahi transportada para a pedra. Algumas provas tem sido enviadas a Paris, e dirigidas a mr. Arago, que as achou
muito boas. O author desta descoberta trabalha em aperfeiçoar, quanto seja possível, a sua invenção”. O Nacional,
n.º 2083 (6 Jul. 1842), p. 4.
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Também na Alemanha se dão passos de gigante: “o professor Moser, de Kenisberg, disse
haver obtido desenhos pelo daguerrotypo em logar perfeitamente escuro”74. Desta descoberta,
que se dizia ser a mais maravilhosa dos tempos modernos, assim como da maior parte das
descobertas anunciadas, não temos mais desenvolvimentos. Se as publicações periódicas eram o
veículo natural para a divulgação das novas invenções, a complexidade de alguns processos não
propiciavam certamente a sua difusão75.
Fig. 4: Excursions Daguerreiennes.
EXCURSÕES DAGUERREANAS.
Um ano depois, quando o fotógrafo Giles começava a anunciar os seus “retratos
photographicos” por meio do daguerreótipo em Lisboa, chegava de Paris uma obra importante
para a divulgação da daguerreotipia entre nós: “Excursions Daguerrienes, por Mr. Lerebours
Optizien, 1 volume em 4.º, encadernado, com optimas estampas”76.
                                                
74 “Em huma carta de Alexandre Humboldt (ultimamente impressa no Wiener Zeitung) o processo é concisamente
descripto, como a mais maravilhosa descoberta dos tempos modernos”. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 283 (30
Nov. 1842), p. 1324.
75 Ou bem os seus custos, como referiu Sena. Normalmente era nos circuitos científicos ou artísticos das Academias
das Ciências ou das Artes que as apreciações e investigações circulavam.
SENA, António - Uma história de fotografia: Portugal 1839-1991. Lisboa: Imprensa Nacional/Casa da Moeda,
1991. p. 21.
76 Loja de Mr. Plantier, rua do Ouro n.º 62 e 63. O Gratis, n.º 1233 (10 Jun. 1843), p. 1.
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As estampas que fazem parte destas Excursões Daguerreanas77, publicadas em Paris
entre 1840 e 1843 pelo óptico Lerebours, incluem as vistas e monumentos mais remarcáveis do
globo78, e foram feitas com base em daguerreótipos.
Na verdade, aquilo que poderia ser o principal defeito do daguerreótipo – o facto de não
se poderem imprimir múltiplos a partir do registo fotográfico original – não foi entrave para que
as primeiras imagens do mundo daguerreotipadas pelos pioneiros circulassem e fossem logo
reproduzidas.
Esta colecção de vistas, de cerca de 114 lâminas impressas em dois volumes, que se
começaram a reunir cerca de 1839 por Vernet e Goupil-Fesquet, baseadas em daguerreótipos,
eram na sua maior parte águas-tinta, excepto três que são reproduções mecânicas, feitas segundo
o processo de Fizeau79.
Suprimia-se assim este defeito do daguerreótipo, podendo fazer-se inúmeras cópias de
um mesmo original. Curiosamente, diz-se foram mesmo as experiências tidas com a gravura
fotográfica que deram origem à fotografia80: a ideia que surgiu em Niépce no início do século
XIX não era só a de fixar a imagem obtida pela câmara escura numa placa de metal, mas
converter esta placa numa gravura a partir da qual se podiam tirar cópias, ideia que parece ter
sido abandonada depois da sua associação com Daguerre. Talvez por isso, como vimos nas
notícias dadas mesmo pela imprensa portuguesa, a seguir ao anúncio da invenção, as tentativas
de melhoramento do daguerreótipo vão na sua grande maioria de encontro a este desejo antigo
de poder reproduzir uma imagem, de fazer  muitas cópias a partir de uma matriz original.
As várias formas tentadas para obter uma placa metálica semelhante a uma placa gravada
têm origem nas experiências de Donné, de Talbot e de Niepce. As primeiras tentativas de Donné,
que foram feitas para converter o daguerreótipo numa placa de gravura consistiram em gravar na
própria placa do daguerreótipo: através de um líquido próprio da gravura, o processo consistia
em verter sobre a placa daguerreotípica depois de fixada, uma solução que atacava a prata, sem
alterar os brancos, que a mordia, e que era depois lavada, ficando pronta para servir de matriz de
impressão. Mas os especímenes obtidos não eram muito satisfatórios, e a delicadeza da placa
daguerreotípica não permitia obter mais de uma dúzia de cópias da mesma placa.
O processo de Fizeau era similar a este, e tentava ultrapassar duas grandes imperfeições:
a necessidade de maior profundidade das partes gravadas, e a extrema suavidade da placa. O
daguerreótipo era submetido à acção de um ácido misto, que atacava apenas as partes negras da
placa formando cloreto de prata; depois vertia-se sobre ela uma outra solução de amoníaco, que
                                                
77 LEREBOURS, Nicolas-Marie Paymal - Excursions daguerriennes representant les vues et les monuments anciens et
modernes les plus remarquables du globe. Paris: Rittner & Goupil, Lerebours, H. Bossange, 1840-1843.
78 Europa, Médio Oriente, África e apenas uma vista da América [catarata de Niágara].
79 SOUGEZ, Marie-Loup – Dicionario de historia de la Fotografia. Madrid: Ediciones Cátedra, 2003, p. 162-63.
80 Em 1864 John Towler escreveu The Silver Sunbeam, tendo dedicado um capítulo à impressão sem sais de prata,
revelando-nos parte do processo.
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convertia o daguerreótipo numa placa gravada de grande perfeição, mas que não possuía
suficiente profundidade, pelo que as provas em papel não eram suficientemente vigorosas. Por
meio de uma série de banhos melhorados tentara Fizeau melhorar o seu processo, que contudo
não foi comercializado por ser de difícil execução.
JORNAL DAS BELLAS-ARTES E O PHOTOGRAPHO.
A fotografia dera já o seu contributo para a medicina, como vimos, no caso de Francisco
de Matos Lobo, que fora objecto de estudo científico. Em Portugal havia-se já portanto tentado
“trasladar” uma imagem daguerreotípica para uma outra matriz através da qual ela se pudesse
reproduzir. Não sabemos de que forma fora trasladada para a chapa de cobre a imagem de Matos
Lobo, assim como se desconhece de que forma fora desenhada numa placa de madeira a imagem
daguerreotipada da Ajuda, de que também já demos exemplo. As tentativas realizadas lá fora no
sentido de conseguir transformar uma placa daguerreotípica numa placa gravada davam já os
seus passos, mas não fora ainda encontrada uma boa técnica para o fazer satisfatoriamente.
Entretanto, a fotografia continua lentamente dando os seus primeiros passos, e temos
agora um outro exemplo da utilidade da fotografia para as Belas Artes neste seu começo, ainda
que não consigamos descortinar, tal como nos casos anteriores, como foi este serviço prestado:
neste ano de 1843 usava-se o daguerreótipo para reproduzir os quadros do nosso insigne pintor
Grão Vasco.
Foi através da Revista Universal Lisbonense81, na voz de Joaquim António Marques,  que
descobrimos que o Jornal das Belas Artes soube habilmente servir-se da fotografia e do seu
potencial uso como auxiliar das belas-artes, fazendo uso da máquina fotográfica para reproduzir
alguns quadros de Grão Vasco. O passo não era pequeno - porque, além de se reproduzir com
qualidade as pinturas do mestre, divulgando-se assim uma das glórias da pintura portuguesa,
assegurava-se ainda para Portugal mais uma glória - a das artes da imitação.
                                                
81 A Revista Universal Lisbonense [1841-1859], obra de carácter essencialmente literário, embora não ilustrada,
fundada e dirigida pelo poeta António Feliciano de Castilho, constituiu um dos mais importantes jornais literários do
romantismo, tendo um alcance junto do público, comparável ao do Panorama. Na viragem da primeira metade do
século, num momento em que as revistas literárias votavam ao silêncio as Belas-Artes, encontram-se nas suas
páginas notícias dedicadas à Academia e aos seus artistas, provavelmente devido ao grande relacionamento do seu
fundador com o meio artístico.
CARNEIRO, Paula Dias – A Imprensa Ilustrada, in As Belas Artes do Romantismo em Portugal. Porto: IPM/MC,
1999, p. 81.
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As litografias da Epiphania e de S. João Baptista de Grão Vasco, respectivamente,
desenhadas ou passadas à pedra litográfica por Guglielmi e por Anunciação e Sousa, alunos da
Academia, terão, portanto, sido feitas com base em daguerreótipos82.
A fotografia aparece reproduzindo uma pintura, e essa reprodução estará na base da
realização da estampa litografada, constituindo exemplo de uma prática com continuidade ao
longo da história - o da fotografia como auxiliar das Belas Artes, ou da fotografia como matriz
ou bloco de notas83. Enquanto lhe não é sonegado o papel como arte, a fotografia vai-se tornando
um instrumento indispensável da criação artística.
Este artigo parece-nos, além do mais, um documento importante para a história da
fotografia, dado que é um elogio à produção mecânica e à técnica, que a história da arte sempre
quis renegar em detrimento do génio artístico. Para Joaquim Marques é precisamente essa
característica de as máquinas absolverem o trabalho material do homem, o que permite à
inteligência concentrar-se no elemento poético:
O genio artistico, a intelligencia que preside á poesia das fórmas, lucra
mais que nenhuma em lhe pouparem o trabalho material, porque na
representação d’ellas é que exprime o seu pensamento. E as fórmas que este
pensamento reveste, não se encontram reunidas em o natural, o artista, para
ajustal-as no seu poema, necessita primeiro de as colher com grande fadiga e
consumo de tempo, e depois de tudo isto imperfeitamente as obtem.
Por isso diz que o fotógrafo84 foi a paga que a indústria deu às belas-artes –  por
“haverem estas em todos os tempos feito agradaveis aos olhos os seus productos”. Agora vinha o
photographo aliviar o artista e substitui-lo com vantagem, em todos os trabalhos que o
desviavam até então da sua missão divina.
Para criar, o homem precisava primeiro da faculdade de representar os contornos do
natural com exactidão, e esta “difficuldade que elle encontra, não deixa de o desanimar seu tanto.
                                                
82 As litografias, o processo de reprodução mais utilizado nesta publicação, foram estampadas na prestigiada oficina
litográfica de Manuel Luís, situada na Rua Nova dos Mártires em Lisboa. Como litógrafos, surgem assinando as
estampas artistas especializados na nova técnica, como P. Augusto Guglielmi, Legrand e Joaquim Pedro Monteiro.
Legrand foi o litógrafo mais activo da publicação, a par de Joaquim Pedro de Sousa, Joaquim Pedro Monteiro, aluno
da Academia de Lisboa, e Anunciação.
83 Curiosamente a Publicação Photographica de A. C. Pardal & Filho, que saiu em Lisboa entre 1869 e 1877
apresentava predominantemente fotografias que são reproduções de gravuras, que são por sua vez reproduções de
pinturas, bem como alguma ourivesaria sacra, constantes do Museu de Arte Ornamental da Academia Real de Belas
Artes.
Na década de 60 a prática do uso do daguerreótipo como “caderno de notas” está em uso, como vemos na
Revista Contemporânea de Portugal e Brasil - que apresenta um conjunto de biografias com retratos, em grande
parte abertos por Joaquim Pedro de Sousa e estampados por Silêncio Cristão de Barros, muitos a partir de
daguerreótipos - ou como nas fotografias de Antero Frederico de Seabra passadas à chapa de buxo por João Barbosa
Lima para o Arquivo Pitoresco.
84 Fotógrafo como daguerreótipo.
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O numero dos que a alcançam não é sabido, e d’estes a maior parte á força de teimar com o
estudo, é que vencem. Ainda assim, nenhum chega a reproduzir a imagem de um objecto com o
rigor do photógrapho. Ainda mais. Nos objectos de grandes dimensões, cresce a difficuldade de
os copiar exactamente, pela impossibilidade de imaginar ao mesmo tempo as suas miudezas, e
conservar-lhes as proporções do original, coisas que obrigam o artista a separar operações que
tem de fazer proximo do objecto, d’outras para que se requer uma distancia tal que lhe permitta
abrangel-o com a vista d’uma vez. A camara obscura, onde a luz opéra aquelle milagre da
physica, reduz um quadro vastissimo a pequeno ponto, e traduz alli com a maior precisão
possivel o desenho que depois o pintor passa para a téla, dando-lhe vida por meio das tinctas”.
Provava-se assim a vantagem incontestável desta máquina para operações que, para o
articulista, ninguém era capaz de fazer tão perfeitas, “porque o olho mais exacto fica muito
áquem da certeza com que ella reproduz os contornos”. A máquina teria ainda outra qualidade,
que lhe não dava menos valor – a da rapidez com que operava:
Um artista, que por espaço d’um anno andasse junctando cabedal para sua
instrucção, não alcançaria o que a máchina photographica póde fazer n’uma semana, e
não teria enthesoirado obra tão desenganada. Mais ainda: ha coisas complicadissimas,
e que não soffrem demora a copiar, e até algumas assás proveitosas ao artista, como são
os desenhos anatomicos, que ninguem é capaz de copiar escrupulosamente, e n’um
momento, senão o photographo.
Por esta altura havia também já chegado a Portugal a notícia de que se havia encontrado
um meio de reproduzir as cores por meio do daguerreótipo - melhoramento que duplicaria os já
valiosos auxílios que esta invenção dera às belas artes. Todavia, como refere Joaquim Marques,
ao anunciar-se uma nova descoberta, que “deveria” satisfazer os artistas e as inteligências que
têm fé no progresso, quando se devia abraçá-la e aproveitá-la, algumas vozes se levantavam com
receio de que a arte padecesse de uma grande quebra, logo numa altura em que começava a
levantar-se e a caminhar, trazendo deste modo algum descrédito à novidade:
Nós porém que tão ardentemente desejamos o progresso, e gloria das artes
plasticas; nenhum impenho podéramos tomar mais a seu prol que o de destruir essa
opinião tão errada, e, se vingar, mui funesta ao intento de tantos homens illustrados, que
hoje lidam por aviventar as bellas-artes no nosso Portugal.
Temos pois demonstrado que a nova máchina photographica, além de nos poder
fielmente perpetuar a memoria de muitas preciosidades, possue a inapreciavel vantagem
de auxiliar as bellas-artes, e dar-lhe grande impulso  - e então n’uma ephoca d’estas,
que para nós é de renascimento. Se a soubermos approveitar, emvez de causar-nos
damnos, nos encherá de riquezas artísticas, e accumulará de gloria a nossa eschóla –
porque emquanto senão descobrir um machinismo que substitua o genio, nunca este
perderá o seu esplendor.
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Tal como refere, estas verdades conheceu-as bem a direcção do Jornal das Belas-Artes85,
a qual, propondo-se reproduzir escrupulosamente alguns quadros do nosso pintor Grão-Vasco
“empregou na copia d’elles o photógrapho, cuja perfeição na parte que diz respeito á exactidão
dos contornos, é cabal: o que dá a essas cópias tal confiança, que nos paizes onde o Jornal das
Bellas-Artes for annunciar o valor d’aquelle nosso eximio artista, ninguem porá a minima duvida
em nos reconhecer mais uma gloria – a das artes da imitação”86.
E imitar era ainda neste tempo, “antes de mais uma necessidade do que um preceito para
o artista”:
No topo de dous mil annos Aristóteles está bradando – Mimésis! – do topo
aproximadamente immediato está Horacio repetindo – Imitatio! – e em coro por toda a
parte, e até hoje, echoa entre os adeptos a voz solemne dos Antistites Supremos – cumpre
ao artista imitar a natureza! Esta voz, este preceito, este sentimento dos litteratos do
mundo inteiro por vinte seculos, será por ventura uma mera ficção?87
Fig. 5: Epifania, Grão Vasco.
                                                
85 Do qual eram editores Manuel Maria Bordalo Pinheiro e José Maria Baptista Coelho.
86 Revista Universal Lisbonense, n.º 47 (10 Ago. 1843), p. 578-579.
Alguns anos passados, será mais um destemido de seu nome Miguel Novaes a afirmar que “entre as inumeraveis
invenções do espirito humano, de que tão fertil tem sido a nossa época, nenhuma, por certo, como a photographia
tem prestado tão relevantes serviços á pintura; d’aqui succede o terem-se identificado por tal modo as duas artes;
que hoje podemos dizel-o – a pintura não póde prescindir da photographia”.
Jornal da Associação Industrial Portuense, n.º 13 (13 Jun.1857), p. 203-204.
87 “O teu objecto pode ser, artista, nenhum outro que não seja a natureza? Pois bem! Contempla o teu objecto,
medita-o, deixa tomar-te delle, obedece á sua voz, segue a sua inspiração – e então saberás traduzir-nos a sua
linguagem, então serás verdadeiramente artista, porque saberás então imitar a natureza”. Termina o extenso artigo
assim: “a arte é a imitação da natureza”. O Correio Portuguez, n.º 414 (5 Mai. 1843), p. 1667.
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O DAGUERREÓTIPO AO ALCANCE DE TODOS.
Ainda em 1843 encontramos uma outra pista acerca da introdução da daguerreotipia, ou,
neste caso, do interesse em publicar artigos de natureza técnica, depois daquelas primeiras
notícias acerca da descoberta que foram publicadas até 1841. Agora a imprensa trazia-nos os
“melhoramentos” que se faziam ao daguerreótipo, ou artigos como este que teria provavelmente
como finalidade difundir a nova técnica de forma a que os interessados a pudessem
efectivamente praticar. O quinto número do Portugal Pittoresco trazia, além da habitual estampa
com a respectiva descrição, um artigo intitulado “o doguerotipo ao alcance de todos e um
methodo para todos desenharem sem o haver aprendido”88.
Pelo menos mais três artigos dão notícia de mais uma conquista do daguerreótipo: a
possibilidade de representar as cores dos objectos.
Em artigo intitulado “Luz Pintora” começa por dizer-se que o daguerreótipo, ou o non
plus ultra das conquistas das artes à natureza, e da natureza às artes, era invenção que permitiria
a dilatação da “esphéra da instrucção e dos prazeres [mas que] ameaçava ao mesmo tempo a
innumeraveis familias, que só pelas artes do desenho subsistiam”. Este “inconveniente”, comum
a todas as grandes novidades, deixou porém de “infundir terrores” porque, dizia-se, “não
correspondeu ao que delle se esperava”:
As suas copias de objectos naturaes reuniam á mais escrupulosa exactidão duas
falsidades ambas flagrantes: representando os claros em escuros, e os escuros
em claros, e apresentando no quadro, por mais festivo que fosse o seu assumpto,
um tom sombrio e melancholico89.
Faltava-lhe, portanto, a capacidade para reproduzir as cores naturais, precisava-se, não da
“sombra dos vultos fixada na parede com carvão”, mas que a “visão radiante, córada e viva do
espelho se chegasse para a perpetuar”. E esta nova descoberta faria de novo a imprensa falar do
daguerreótipo colorido como um “fecundo ramo das Belas Artes”.
Silva Leal actualizará o público acerca dos desenvolvimentos desta invenção, ou deste
“formosissimo progresso de uma arte que tanto tem de assombrosa como tem tido de rapida”:
contava que era em casa de “M. Plumier, boulevart Bonne-Nouvelle n.º 9” que se tiravam estes
                                                
88 O Tribuno, n.º 56 (6 Set. 1843), p. 4.
Na verdade, apesar de desconhecermos o conteúdo do texto cremos dever estar este na senda dos artigos técnicos
publicados nos anos 1850 no Jornal da Associação Industrial Portuense pelo fotógrafo Miguel Novais, que tinham
um carácter eminentemente prático.
89 Revista Universal Lisbonense, n.º 32 (27 Abr.1843), p. 393-394.
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retratos, e onde diariamente concorria “uma multidão de curiosos a vêl-os e admiral-os”.
Todavia, ainda que os jornais dissessem que os retratos assim tirados rivalizavam com os
melhores da pintura, o processo através do qual se fazia, não satisfazia ainda totalmente os
artistas, porque eram as cores resultado duma preparação química dada às lâminas depois do
retrato tirado, o que era tido como inconveniente. Contudo, havia entretanto saído à luz uma
outra notícia na qual se dizia que Iller, artista de grande reputação, vencera esta importante
questão, conseguindo reproduzir por meio do “daguerreotypo, as verdadeiras côres,
conjunctamente com a fidelidade das feições e exactidão dos contornos, e com a mesma
instantaneidade ordinaria de trinta segundos”, sendo as cores inalteráveis à acção da água ou do
fogo90. Silva Leal referia que iria ter o cuidado de informar aos leitores das mais recentes
notícias que fossem saindo sobre este “maravilhoso assumpto”, o que sucede pronto, no mês
seguinte:
O professor Bottiger, de Frankfort, descobriu um modo de daguerreotypar a
cores, tão facil e rapido como o processo ordinario; comtudo por ora só pôde fazer
apparecer tres côres. A primeira experiencia completa, que fez, foi em um retrato do
barão de Homboldt, que se diz ser excellente.
Se a operação se contenta com papel e não requer lâminas metalicas, a policia
poderia tirar proveito do descobrimento, fazendo daguerreotypar em cada passaporte o
retrato do portador. Na China mandam ás vezes as auctoridades superiores o retrato do
criminoso ou suspeito ás autoridades inferiores, para facilitarem a sua captura91.
COLECÇÃO DE RETRATOS DE HOMENS CÉLEBRES: 1843.
Os retratos dos homens célebres portugueses mais salientes em “Sciencias, Politica e
Artes” do século XIX começaram a publicar-se quinzenalmente em Lisboa, no ano de 1843.
Litografados “com toda a perfeição e semelhança”, eram acompanhados de um resumo
biográfico e, sempre que se pudesse obter, do “fac-simile da assignatura do retratado”92.
                                                
90 Revista Universal Lisbonense, n.º 41 (29 Jun. 1843), p. 506.
91 Revista Universal Lisbonense, n.º 43 (13 Jul.1843), p. 529.
92 “A estampa será em bom papel velino, e o tamanho metade das estampas do Museu Pittoresco, o preço de cada
estampa é de 160 réis.” Museu pittoresco: jornal d'instrucção e recreio, n.º 19, edição superfina (1843).
O Retratista, e litógrafo Pedro António José dos Santos vai publicar todos os quinze dias, os retratos dos homens
celebres portuguezes… A Revolução de Septembro, n.º 913 (21 Dez. 1843), p. 4.
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O editor desta colecção era o bem conhecido Pedro António José dos Santos, com
Officina Lithografica no Largo do Conde Barão. Segundo Silva Carvalho, empreendeu o
litógrafo a publicação dos retratos dos homens célebres por meio do processo de passar à pedra
os daguerreótipos por meio da cópia - ou seja, estaríamos perante o emprego pioneiro da
litografia para reproduzir daguerreótipos93. A não ser que estas imagens publicadas sejam uma
cópia de estampas antigas, que foram daguerreotipadas e passadas por decalque, por meio de um
papel autografo, à pedra litográfica, não cremos nesta hipótese94.
O texto de Silva Carvalho não é claro nesta questão, o que trespassou para posteriores
obras que nele se basearam, ainda para mais porque o autor refere depois: “a facilidade e
perfeição deste aproveitamento do novo processo foi causa do desenvolvimento da litografia
entre nós”, afirmação cuja nota de rodapé remete para “Portugal Pitoresco, n.º 5”; e “ao mesmo
tempo anunciava-se a venda de aparelhos, com o título Daguerreótipo ao alcance de todos,
método para todos o desenharem sem terem aprendido”, afirmação que remete para nota em que
se insere anúncio da oficina régia litográfica.
Cremos tratar-se de uma qualquer troca, e devermos entender que: a perfeição deste
processo de fazer estampas copiadas de daguerreótipos foi causa do desenvolvimento da
litografia entre nós, que se reflectiu na publicação da brilhante colecção de estampas intitulada
Portugal Pitoresco, da responsabilidade de Diogo José de Oliveira e Cunha – cujo n.º 5, “copia
do daguerreotypo”, desenhado e litografado por Monteiro cerca de 1845, representa a fachada
lateral da igreja do Convento dos Jerónimos em Belém.
A referência que Carvalho dá como sendo a do título de um anúncio de venda de
aparelhos fotográficos Daguerreótipo ao alcance de todos… encontramo-la também no n.º 5 de
um jornal intitulado de “Portugal Pittoresco”, publicação que vinha adornada de uma estampa, e
que trazia um artigo intitulado “o doguerotipo ao alcance de todos e um methodo para todos
desenharem sem o haver aprendido”95.
De qualquer forma, os primeiros três retratos publicados na colecção, baseados ou não
em daguerreótipos, foram o do “scientifico o Exm.º Sr. Silvestre Pinheiro Ferreira, o do celebre
                                                
93 CARVALHO, Augusto da Silva – Ob. Cit., p. 27.
94 Em primeiro lugar, por uma questão de evolução técnica, em segundo porque a galeria dos retratados da colecção
não vivia à altura da publicação, em terceiro porque, a acreditar na inscrição das imagens: o retrato de Silvestre P.
Ferreira, litografado por Caggiani que existe na B.N., e que está identificado como pertencendo a uma série que
contém 7 retratos, traz a indicação Santos retratou do vivo.
Sobre este facto, que constituiria um pioneirismo português, não dá notícia Luís Augusto Rebelo da Silva, no
extenso artigo que publica na Revista Universal Lisbonense [vol. 3, 1843, p. 104-105.]
95 A Revolução de Septembro, n.º 824 (1843); O Tribuno, n.º 56 (6 Set. 1843), p. 4.
Infelizmente, não pudemos esclarecer esta questão a fundo, dado que não encontramos nenhuma publicação
periódica com este título, nem o anúncio referido por Silva Carvalho no Grátis de 1844.
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politico o Exm.º sr. Marquês de Pombal, e o do insigne artista o sr. Joaquim Machado de
Castro”.96
Retractos de homens celebres portuguezes.
Publicou-se o 3.?  retrato com a effigie do Marquez de Pombal, ministro de D.
José I – Vende-se na Lithographia de Santos, largo do Conde Barão n. 4.97
Segundo Soares, para os retratos de homens illustres que por Sciencia, Politica e Artes
sobressahira em Portugal no século XIX de que foi editor o retratista e litógrafo Pedro António
José dos Santos, trabalharam os artistas Gaggiani, Schiappa e Villas-Boas, fazendo um total de
14 retratos98.
VISTAS TIRADAS COM A MACHINA DAGUERREOTYPE.
Apesar de não termos conhecimento, por meio de anúncios publicados na imprensa, da
estadia de algum daguerreotipista no Porto antes de 1843, em Junho deste ano estavam à venda
nos Bazares da invicta umas “lindas vistas da Ponte Pênsil e outras partes da cidade tiradas com
a machina Daguerreotype”99.
                                                
96 “Acham-se à venda, e subscreve-se nas lojas de livros, Paulistas, n.º 54 e 55, na da Viuva de João Henriques, rua
Augusta n.º 1, e na de Arsejas, na mesma rua, e na officina lithographica do editor largo do Conde Barão, n.º 21,
preço 100 rs. para os srs. Assignantes, de 160 rs. avulso.” O mesmo anúncio refere ainda que “na mesma officina se
promptificao todo o genero de trabalhos lithograficos, por preços commodos e se encarregam de qualquer retrato em
miniatura, dezenho, ou lithografado.” O Correio Portuguez, n.º 599 (21 Dez. 1843), p. 2418; O Dez Réis, jornal
d'utilidade publica, n.º 868 (21 Dez . 1843), p. 4.
Na Biblioteca Nacional existem alguns retratos que são tidos como pertencentes à colecção “Retratos de
Homens Illustres…em Portugal no século XIX”, impressos na oficina de Santos, entre os quais um de Joaquim
Machado de Castro, por João Maria Caggiani, deste ano de184. A esta mesma colecção pertencem os retratos de Dr.
José Homem de Figueiredo Freire, do Marquês do Lavradio, por Caggiani, de Gomes Freire, por Schiappa, de D.
Luis da Cunha, por Caggiani.
97 Ao preço de100 réis para os assinantes, 160 avulso. O Ramalhete, n.º 302 (14 Dez. 1843), p. 392.
Retratos dos homens celebres portuguezes.
“Sahiram á luz os retratos dos Srs. Silvestre Pinheiro Ferreira, e Joaquim Machado de Castro. Vendem-se na
Lithographia de Santos, largo do Conde Barão n.º 4 – Preço por assignatura 100 rs. avulso nas lojas do costume 160
rs.” O Ramalhete, n.º 302 (14 Dez. 1843), p. 392.
Estranhamente, na Revolução de Setembro, na mesma altura se dizia: “O Retratista, e litógrafo Pedro António José
dos Santos vai publicar todos os quinze dias, os retratos dos homens celebres portuguezes…” A Revolução de
Septembro, n.º 913 (21 Dez. 1843), p. 4
98 SOARES, Ernesto; Ob. Cit., p. 37.
99 “Daguerreotype”. No Bazar da Rua das Taipas e na loja de papel a S. Domingos.
Periodico dos Pobres no Porto, n.º 150 (28 Jun. 1843), p. 751.
Já no início do mês se anunciava a venda de várias obras, “ultimamente chegadas”, entre as quais a “Ponte
suspensa do Porto, com 3 laminas por Estalisnau Bigot, Engenheiro Civil”, por 480 réis. Pelo facto de ser uma
notícia inserta na secção das “publicações litterarias” anunciando “obras” à venda na loja de Moré, à rua de Nova de
St.º António, entre as “Taboas de Rhetorica” e o “Manual dos Juizes Eleitos”, cremos tratar-se de um livro ou
folheto sobre a ponte [acerca da qual várias notícias foram sendo dadas pela imprensa], trazendo, provavelmente
litografadas, as vistas da dita ponte. Desconhecemos se teriam sido feitas com base em daguerreótipos.
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Será este o primeiro indício que nos é dado pela imprensa da existência da fotografia no
Porto. Aqui aparece-nos a fotografia, tout court: vendem-se vistas tiradas com o daguerreótipo.
Seriam estas vistas tiradas por algum fotógrafo instalado na cidade? Seriam estas vistas, como
então se usava, litografadas, tendo servido o daguerreótipo apenas como apontamento ou auxiliar
de memória?
Não sabemos portanto se o homem que manejava esta máquina daguerreotípica para tirar
vistas da cidade também já se dedicava ao retrato comercial. Contudo, data de 1843 o primeiro
anúncio que encontramos acerca da actividade de um daguerreotipista no Porto.
PROGRESSOS TÉCNICOS IV.
Em 1843, no ano em que começaram os daguerreotipistas a anunciar nos nossos jornais,
vendia-se em Portugal a obra Excursões Daguerreanas, o daguerreótipo usava-se já para
reproduzir obras de arte, através do mesmo se dizia já também reproduzir as cores dos objectos e
vendiam-se no Porto vistas tiradas ao daguerreótipo.
A acrescentar a todos estes grandes passos há apenas a mencionar que imprensa
portuguesa ia dando conta do processo de Fizeau, que apelidava de “gravura photographica”, e
que se aperfeiçoava por forma a transformar as imagens do daguerreótipo em lâminas gravadas:
Sabe-se que ha já algum tempo, que se tem ensaiado transformar as imagens da
daguerreotipo em laminas gravadas: mas estes primeiros ensaios foram muito pouco
satisfactorios: os claros apresentavam uma côr parda e uniforme, e apenas se podia,
tirar mui poucos exemplares. Estes ensaios tentados por Mr. Fizeau foram ultimamente
por elle mesmo aperfeiçoados.
No fim de fevereiro ultimo Mr. Arago apresentou á Academia real das Sciencias
de Pariz, duas estampas d’aquelle artista onde os claros estão manifestados com toda a
sua luz, e os traços mais delicados apresentam toda a sua nitidez; e asseverou que se
podem tirar um grandissimo numero de exemplares100.
                                                                                                                                                            
Normalmente os anúncios das publicações literárias ilustradas fazem questão de realçar que são escritas por fulano
tal, adornadas com x número de lindas gravuras ou litografias sobre tal e tal…
Periodico dos Pobres no Porto, n.º 133 (7 Jun. 1843), p. 663.
100 Dizia-se também que os primeiros ensaios deste processo tinham sido, no passado, muito pouco satisfatórios:
“os claros apresentavam uma cor parda e uniforme, e apenas se podia tirar mui poucos exemplares.” Mas estes
ensaios tentados por Fizeau, ultimamente aperfeiçoados, apresentavam melhorias, apesar ainda de… “as meias-
tintas são muito inferiores ao effeito das imagens daguerreotipadas”. A Fama, n.º 11 (19 Mar.1843), p. 83.
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Entretanto, no mesmo ano, Silva Leal ensina um “modo fácil de fazer chapas que imitam
a gravura em madeira”, ideia de M. Durand-Narat101. Saía ainda à luz a notícia de mais um
processo galvânico que se dizia descoberto em Inglaterra e ao qual se dava o nome de
glifografia.
Glifografia, ou desenho gravado, é portanto o nome de um outro novo e precioso invento,
descoberto na Inglaterra nesse ano de 1843. A simplicidade dos seus princípios e a facilidade da
sua aplicação, faziam prever para este invento “hum dos maiores triunfos das sciencias
modernas”. A nova arte de gravar permitia transferir qualquer desenho para uma chapa de metal:
“os traços d’este desenho por uma segunda operação ficam na superficie da chapa revelados; e
esta em estado de poder, como os typos, como as gravuras em madeira, ou como os clichés, ser
mettida na prensa per si ou encorporada com leitura e dar, pelo simples methodo ordinário de
imprimir, mui nítidas e correctas provas”102.
Processo similar ao da gravura, através da glifografia, se podia, por meio de electricidade
voltaica, fazer uma cópia do desenho, para que pudesse ser usada para imprimir. A invenção
permitia portanto trasladar qualquer desenho para uma chapa, de modo que esta se podia integrar
com os tipos “n’huma prensa ordinária, e tirar della impressões tão boas, como as da gravura em
madeira, e com a mesma facilidade”. O autor desta invenção publicara à data um folheto,
ilustrado103 com gravuras feitas segundo o seu método, cuja beleza não deixava dúvidas sobre a
sua utilidade. A mais imediata afigurava-se como sendo a sua utilização pelos “affeiçoados ao
desenho, pois os que estes fizerem poderáõ ser transferidos com a maior facilidade e economia
para huma prancha, capaz de os reproduzi centenas de vezes, e sem os expôr aos frequentes erros
que commetem os gravadores ao copia-los”104.
                                                
101 “A gravura em madeira, que data de muitos seculos, que depois esquecida, veio reviver em nossos dias com tão
primorosa execução, como se vê n’essas nítidas edições, que se estão fazendo na Allemanha, na Itália, na França, na
Inglaterra, e tambem entre nos, onde os seus progressos se reconhecem na habilidade, com que o Sr. Coelho soube
executar os ornatos do Jornal das Bellas-Artes, cujo primeiro numero acaba de apparecer, - a gravura em madeira,
dizemos, é bella mas dispendiosa; e foi esta consideração que suscitou a M. Durand-Narat a ideia de accelerar este
genero de trabalho para o tornar mais applicavel ainda: este meio é o seguinte […] No artigo 203 da Revista
Universal Lisbonense já se deu noticia d’outro invento de gravura em pedra. Um e outro merecem que os nossos
artistas mais curiosos façam sobre elles tentativas; e muito confiamos nós na vontade e intelligencia dos Srs.
Bordallo e Coelho. A nossa gravura em madeira, com que já primam, pode-se dizer que foi obra sua.
Emprehenderam-n’a, estudaram-n’a, e aperfeiçoaram-se n’ella sem mestre. Se lograrem tão boa sorte com qualquer
destes systemas, e o chegarem a naturalisarem entre nós, haverão feito às artes, à bibliographia, e aos autores da
nossa terra, mais um serviço assignalado.
Silva Leal (Revista Universal Lisbonense). O Dez Reis, n.º 830 (6 Nov. 1843), p. 2-3.
102 Revista Universal Lisbonense, n.º 32 (27 Abr. 1843), p. 395; Periodico dos Pobres no Porto, n.º 103 (3 Mai.
1843), p. 522; Archivo Popular, n.º 18 (6 Mai. 1843), p. 144; A Coallisão, n.º 34 (19 Mai. 1843), p. 4.
103 Ou bem “ornado de estampas todas gliphographicamente gravadas”.
104 Archivo Popular, n.º 18 (6 Mai. 1843), p. 144.
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Fig. 6: Babolla princeza da Huilla. Santa Bárbara, 1845.
SERVIÇOS PRESTADOS PELA NOVA ARTE À LITOGRAFIA.
Como vimos até aqui, foram variadas as notícias recebidas de vários aperfeiçoamentos e
aplicações da daguerreotipia. Segundo Silva Carvalho, rapidamente se estendeu entre nós a
colaboração da daguerreotipia com a litografia: primeiramente, no ano de 1844, terá o Dr. Costa
Paiva passado à pedra uma imagem obtida por Lapa e Faro, que representava o juízo Final de
Miguel Ângelo. Vejamos a notícia publicada na imprensa:
Juizo final – Lithographia. O juizo final de Miguel Ângelo Buonarotti, apesar dos
criticos, tem sido e há de ser um modelo sublime e inimitável de correcção de
formas e energia de caracteres. Fazê-lo conhecido é um grande serviço, e esse
grande serviço fê-lo o Sr. Dr. Costa Paiva com publicar um contorno
lithographado pelo Sr. Lapa e Faro, estudante da Eschola Medico-cirurgica.
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Esta lithographia tem sido distribuida gratuitamente aos amigos do Publicador, e
a quasi todos os professores das differentes Academias.105
Desconhecemos o motivo que levou Silva Carvalho a pensar aqui a colaboração entre a
daguerreotipia e a litografia, mas é apontada esta litografia como tendo sido passada por meio do
daguerreótipo. O outro exemplo que nos revela diz respeito a uma das primeiras litografias a ser
obtida por cópia de um daguerreótipo: o retrato de Babolla princesa de Huilla.
Em 1843 o médico Clemente Joaquim Abranches Bizarro realizou em Angola um
daguerreótipo da princesa da Huila, a partir do qual se fez uma litografia106. Se esta foi, segundo
Silva Carvalho, uma das primeiras litografias obtidas por cópia de um daguerreótipo107, terá sido
certamente apenas como modelo. Refere o investigador que, porque Bizarro faleceu nesta
possessão cerca de 1845, o retrato é anterior a esta data. Este retrato, ou bem Clemente Bizarro
figura assim a par dos retratos de Thiesson, como a primeira contribuição fotográfica feita entre
nós à Etnografia.
Segundo Silva Carvalho merecem registo as várias cópias de daguerreótipos pelo
processo litográfico que fazem parte da colecção de vistas de Lisboa intitulada Portugal
Pittoresco: refere mesmo que as primeiras de que há notícia – uma vista do monte do Castelo por
Sousa e Barreto, e outra da frontaria da igreja da Estrela, por Legrand108 – foram expostas ao
público e elogiadas por D. Fernando. Outra litografia realizada pelo mesmo processo destas
representa o Padre Jerónimo Emiliano de Andrade, reitor do Liceu de Angra, que veremos à
frente.
                                                
105 Periodico dos pobres no Porto, n.º 68 (1 Jul. 1844), p. 274.
106 SENA, António - Ob. Cit., p. 27.
107 CARVALHO, Augusto da Silva – Ob. Cit., p. 29.
108 Menciona também uma vista da Real Basílica do Sagrado Coração de Jesus por Legrand, uma vista da Torre de
Belém, por Monteiro e Anunciação, a fachada lateral do Convento dos Jerónimos em Belém, por Monteiro, a vista
duma parte do claustro de Belém, pelo mesmo, e finalmente uma vista do Passeio Público, e outra do Palácio Real
de Sintra, por Anunciação e Barreto.
CARVALHO, Augusto da Silva – Ob. Cit., p. 30.
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Fig. 7: capela de S. João Baptista em S. Roque, 1847. Colecção Biblioteca Nacional.
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PORTUGAL PITORESCO.
Em Abril de 1844 Revista Universal Lisbonense sentiu-se rogada a publicar um
prospecto que corria em Lisboa  por essa altura e que dizia assim:
Foi ao amor que se deveu a primeira tentativa do desenho; uma donzella
grega, filha d’um oleiro, procura fixar a imagem querida do seu amante,
traçando na parede o contorno que produz a sombra d’aquelle rosto que se lhe
ausentava: nosso clima e monumentos não merecem menos cuidado de seus
namorados, e que menos se conservem d’elles memorias e saudades: a gente
illustrada que protege as artes é hoje sem contradicção quem trabalha por
conseguir ás nossas glorias e terra portugueza, a veneração que merecem; ajude-
os a arte… Vamos offerecer aos nossos concidadãos primeiro uma collecção de
vistas d’esta capital, depois, de seus contornos; e se nos ajudarem nossos
compatriotas, dos logares mais pinturescos de todo o reino. Acompanhar-se-hão
d’aquellas noticias que pedir o assumto: serão as vistas tiradas por meio do
Photographo (Daguerreotypo) e lithographadas com o maior esmero por um
hábil artista109.
Passado quase um ano, em Março de 1845, Pereira da Cunha vira – e admirara – duas
“lindas estampas lithographadas, que fazem parte de uma collecção” de várias vistas da capital.
Era principal director destas vistas de Lisboa Diogo José de Oliveira da Cunha:
A primeira é obra de dois desenhadores portuguezes, ambos alunos da
academia das bellas-artes, e por isso muito mais para ser apreciada. É um lindo
quadro por certo. Representa todo aquelle enfeixado de bellezas, que enfeitiça os
olhos a quem vae dar o seu passeio pelo alto de S. Pedro de Alcântara. É o monte
do castello com seus intermeios de relva, e apinhado do immenso casario que o
rodeia: é o Tejo lá para o longe, coalhado de embarcações, a ressair por entre
duas collinas, - a da esquerda coroada pelas torres da sé, e da direita pelas
arcadas ruas da egreja do Carmo: e é, no fundo, o toldo copado dos arvoredos
da quinta do Sr. Marquez de Castello-melhor, que dão ainda mais realce ao
mimoso da paisagem com a sua sombra cerrada.
A outra representa o magnifico templo da Estrella: é perfeita, porque é do
Sr. Legrand, e copiada do daguerreotypo.
Consta-nos que S. M. El Rei as vira, e lhes fizera os merecidos gabos.
De boa estrea lhe sejam; pois grande pena seria que tão gentil empreza não fosse
adiante, e morresse á nascença, como todas as nossas coisas; porém temos fé que
não morrerá, e que antes ha-de prosperar e crescer para inveja de estranhos, e
honra de naturaes110.
                                                
109 “O exemplo de estrangeiros que se imita servilmente e tanta coisa inútil, seria por si só uma razão para se não
desajudar esta publicação, se o amor de nossa terra e de tanta belleza que possue este bello céu de Portugal, e tanta
recordação historica e grandiosa, que revelam nossos haveres monumentaes, não fosse já motivo sufficiente para
esperarmos confiadamente no favor de nossos compatriotas […] Recebem-se as assignaturas em casa do editor, rua
das Portas de Santa Catharina n.º 51, 1.º andar em Lisboa”. Revista Universal Lisbonense, n.º 35 (18 Abr. 1844), p.
426.
110 Revista Universal Lisbonense, n.º 35 (20 Mar. 1845), p. 425.
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Pereira da Cunha apreciara portanto duas vistas: uma tirada de S. Pedro de Alcântara, que
representaria o castelo de S. Jorge, entre as duas colinas e o Tejo ao longe, tirada por dois alunos
da Academia; outra, pela mão de Legrand, e copiada do daguerreótipo, representando o
Convento da Estrela. Os anúncios publicados na imprensa indiciam que seria esta a colecção a
que Cunha se referiria:
Previnem-se os snrs. Assignantes, que subscreveram para a publicação
das vistas de Lisboa, e de todo o reino, tiradas pelo daguerreotypo, que sahiu a
segunda estampa, representando o convento da Estrella, e brevemente sahirá a
terceira111.
Com esta série de vistas que foi conhecida pelo título de Portugal Pittoresco, a fotografia
entra definitivamente em cena neste tipo de publicação, onde o daguerreótipo serve de base à
realização das litografias112. Portugal Pitoresco, posteriormente Portugal Artístico consistia
portanto na reprodução litográfica das vistas tiradas pelo daguerreótipo, ou seja, eram copiadas
do daguerreótipo, ainda que não saibamos de que forma o seriam feitas113.
Sena refere que “as litografias que saíram primeiramente sob o título genérico de
Portugal Pittoresco, da responsabilidade editorial de Diogo José de Oliveira e Cunha foram
copiadas manualmente de daguerreótipos”. O que é curioso, como bem observou Sena, é que
estas litografias começaram a ser publicadas precisamente no mesmo ano da contestação da
                                                
111 “Acha-se á venda em todas as lojas do costume pelo preço de 300 reis para os assignantes, e avulso 400 reis. A
empresa não póde deixar de aproveitar esta occasião para agradecer cordialmente aos srs. Assignantes a sua
coadjuvação, e para asseverar-lhes que trabalhará incessantemente por aperfeiçoar cada vez mais os seus trabalhos.
Tambem tem a honra de previnir, que no fim da collecção das vistas desta capital dará, em resumo, uma descripção
dos sitios mais notaveis do reino”. A Revolução de Septembro, n.º 1163 (16 Fev. 1845), p. 4.
Anúncio posterior refere que se encontrava à venda: “nas lojas de livros dos srs. Plantier, rua do Ouro n.º 62 e 63, na
de Langlet, rua nova do Almada, n.º 77 e 78, ao Pote das Almas, na de Silva &c., praça de D. Pedro n.º 82, e na de
viúva João Henriques, rua Augusta n.º 1, pelo preço de 300 reis para os assignantes, e avulso 400 reis.” A Revolução
de Septembro, n.º 1185 (13 Mar.1845), p. 4.
112 Segundo António Sena, foi em Março de 1841, que o Panorama publicou uma gravura de Coelho feita a partir de
um daguerreótipo do Palácio da Ajuda. Na vizinha Espanha, desde o início se viu a utilidade do daguerreótipo para
multiplicar fielmente monumentos, documentos, obras de arte, e a cópia do daguerreótipo teve início mais cedo do
que entre nós. As cópias litográficas realizadas a partir de tomadas daguerreotípicas tornaram-se populares em
Espanha, convertendo a fotografia num competidor do desenho ao natural. Se em 1839 uma revista francesa
publicava uma litografia baseada num daguerreótipo, nos anos seguintes as experiências multiplicaram-se. Noel-
Marie Lerebours editou as célebres Excursions daguerriennes: vues et monuments les plus remarquables du globe,
onde os daguerreótipos realizados foram publicados em forma de gravura. Em finais de 1839 Parcerissa e Boada
iniciaram a edição da monumental Recuerdos y Bellezas de Espana; em 1842, Espana , com imagens
daguerreotipadas, gravadas em cobre.
MONDÉJAR, Publio López - 150 anos de Fotografia en España. Madrid: Lunwerg, 1999, p. 27.
113 Até à data em que Sena escreveu a sua História da Fotografia, de nenhuma destas litografias é conhecido o
daguerreótipo em que se basearam, ou quem foi o daguerreotipista. Desta altura temos apenas a descrição do
processo de reprodução físico-química das “chapas daguerrianas”, publicado em 1845 nos Anais da Sociedade
Promotora da Indústria Nacional.
SENA, António - Ob. Cit., p. 32.
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Academia, em 1844, e os seus autores foram os próprios contestatários - Tomás da Anunciação,
João Pedro Monteiro, Joaquim Pedro de Sousa, António Correia Barreto114. Instaurava-se assim
deste modo uma prática curiosa de conflito latente entre a copia do daguerreotypo e o desenho
do natural, revoltados que estavam já com a cópia de estampas115. É curioso também observar
que nos anúncios ao Portugal Pitoresco se faz eco da situação da Academia, que se dizia prestar
inigualável serviço às belas-artes de Portugal, por meio dos seus discípulos de que o editor destas
vistas se havia feito rodear:
Vão publicar-se com toda a brevidade a reproducção lithografica da vista
do palacio real de Cintra, tiradas pelo daguerreotypo. O artista Antonio Correa
Barreto discípulo do celebre gravador de paisagem B. Conte, professor da
academia he o author desta bella estampa que o editor das vistas de Portugal
offerece agora aos seus numerosos assignantes; he obra d’hum portuguez,
aproveitamos esta circumstancia como hum testemunho irrecusável do quanto a
nossa tão mal tractada academia das Bellas Artes tem feito em serviço do paiz. O
editor entendendo que a mina riquissima das bellezas naturaes que nos descobre
por encanto dos olhos este céo luminoso da pátria, devia ser transmitida aos que
não tivessem a fortuna de goza-las, chamou os discípulos da academia, rodeou-se
de génios que aos olhos da pátria hum pensamento realisado no ministério de
Setembro fazia apparecer, e confiou-lhes a execução do seu projecto gigantesco.
Ei-los ahi os seus trabalhos já premiados com a publica approvação: sahirão já
o Castello de S. Jorge pelo sr. J. P. de Sousa, actualmente estudante de gravura
em Paris; O convento novo pelo sr. Legrande; O passeio publico pelo sr. Barreto
e Annunciação; A porta dos Jerónimos pelo nosso J. P. Monteiro, hum dos
talentos mais transcendentes invejados da academia; A torre de Belém pelo mais
invejado e esquecido mérito artistico que conhecemos, o sr. Annunciação, nome
que não sabemos pronunciar sem o maior respeito. Todas estas obras, e todos
estes nomes, devemos primeiro á academia, em segundo logar á solicitude com
que o sr. D. J. O. Cunha tem promovido a sua apresentação ao publico, embora
os interessados na obscuridade destes artistas digão sem consciência o
contrario116.
No início de 1845 haveria portanto já um número considerável de assinantes tendo
subscrito para “a publicação das vistas de Lisboa, e de todo o reino, tiradas pelo daguerreotypo”,
tendo então saído a primeira e segunda estampas117. Em Fevereiro havia já saído a segunda
                                                
114 Aluno da antiga Aula de Desenho, nos anos 20, antepassada da Academia.
115 SENA, António - Ob. Cit., p. 31.
116 “O editor irá publicar depois do palacio de Cintra o panorama da nossa bella cidade, tomado do jardim de S.
Pedro de Alcântara, he desenho de J. A. Marques, e será lithographia do sr. J.I. Novaes, cujo credito affiança óptima
execução. Alem do annunciado no prospecto a sociedade tinha desejos de dar para o futuro as estampas de hum
curso completo de botannica, assim como os vestuários de todas as classes portuguezas, desde o começo da
monarquia, riquíssimos quadros historicos de que o paiz abunda, e de tudo o mais que a natureza e a arte poderem
produzir”. O Periodico dos Pobres, n.º 163 (14 Ago. 1846), p. 652.
117 Achava-se á venda “em todas as lojas do costume pelo preço de 300 reis para os assignantes, e avulso 400 reis. A
empresa não póde deixar de aproveitar esta occasião para agradecer cordialmente aos srs. assignantes a sua
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estampa, que representava o convento da Estrela118, pelo “sr. Legrande”, e brevemente sairia a
terceira119.
No ano seguinte, a sociedade que, sob o título de Portugal Pittoresco, se havia “dedicado
a dar uma colecção de todas as vistas d’esta capital, e dos logares mais pittorescos de todo o
reino”120, desejando tornar a sua empresa de maior vulto, anunciava que iria publicar os
“dezenhos dos nossos monumentos historicos, e uma collecção completa dos retractos de todos
os homens celebres de Portugal (tudo por meio Daguerreotypo, sendo uns gravados e outros
lithographados) desde o principio da monarchia”121. A partir de Setembro de 1846 o Editor de
Portugal Pitoresco decide mudar o título da sua colecção de estampas feitas com base em
daguerreótipo para Portugal Artistico:
Querendo evitar a confuzão que por ventura possa porvir da identidade
d’um mesmo titulo, declara que os seus trabalhos e publicações pelo sistema de
Deguerre passam a ter o titulo de Portugal Artistico, que as estampas e
quaesquer outras obras, como vistas do paiz, retratos de homens celebres, curso
botanico, vestuarios de todas as classes, numismastica, quadros historicos, etc.
serão publicados com as iniciais D.J.O.C. e Portugal Artistico em roda: e isto
por motivos que a delicadeza do auctor se abstem de declarar122.
                                                                                                                                                            
coadjuvação, e para asseverar-lhes que trabalhará incessantemente por aperfeiçoar cada vez mais os seus trabalhos.
Tambem tem a honra de previnir, que no fim da collecção das vistas desta capital dará, em resumo, uma descripção
dos sitios mais notaveis do reino”. A Revolução de Septembro, n.º 1163 (16 Fev.1845), p. 4.
Em anúncio publicado em Agosto de 1846 se diz ser a primeira estampa da colecção o “Castello de S.
Jorge pelo sr. J. P. de Sousa, actualmente estudante de gravura em Paris”. Existe uma na Biblioteca Nacional uma
“Vista do lado oriental da cidade de Lisboa, tirada do jardim de S. Pedro d’Alcantara 1844”, cópia de daguerreótipo,
realizada por Joaquim Pedro de Sousa e António Correia Barreto, que apresenta o selo branco do editor Diogo José
de Oliveira da Cunha. Pela descrição de Pereira da Cunha, deve ser esta a vista tirada pelos alunos da Academia.
Obra que se apresenta em mau estado de conservação, e que por este motivo não conseguimos reproduzir.
118 O n.º 2 da colecção representava o “convento novo”, ou a real Basílica do S. Coração de Jesus, comummente
conhecida como basílica da Estrela.
119 Prometia-se ainda o aperfeiçoamento dos trabalhos e no final, em resumo, “uma descripção dos sítios mais
notaveis do reino”. Achava-se à venda em todas as lojas do costume pelo preço de 300 reis para os assinantes, e
avulso 400 reis. “A empresa não póde deixar de aproveitar esta occasiao para agradecer cordialmente aos srs.
Assignantes a sua coadjuvação, e para asseverar-lhes que trabalhará incessantemente por aperfeiçoar cada vez mais
os seus trabalhos.” A Revolução de Septembro, n.º 1163 (16 Fev.1845), p. 4.
Um mês depois, o anunciante clarifica o que são as “lojas do costume”. A publicação das vistas tiradas pelo
daguerreótipo achava-se à venda “á venda nas lojas de livros dos srs. Plantier, rua do Ouro n.º 62 e 63, na de
Langlet, rua nova do Almada, n.º 77 e 78, ao Pote das Almas, na de Silva &c., praça de D. Pedro n.º 82, e na de
viúva João Henriques, rua Augusta n.º 1, pelo preço de 300 reis para os assignantes, e avulso 400 reis”. A esta data
começa a anunciar o fotógrafo Thiesson. A Revolução de Septembro, n.º 1185 (13 Mar.1845), p. 4.
120 Das quaes já sahiram á luz cinco estampas, e se acha outra proxima a sahir.
121 Far-se-ha esta publicação da maneira seguinte: vistas de Portugal, cada estampa em papel infolio, e imitando o
papel da China, aos assignantes 300 réis, avulso 400 réis. A Revolução do Minho, n.º 44 (23 Jul.1846), p. 4.
No mesmo anúncio se informa que se tiram “retratos pelo Daguerreotypo, e todos os objectos de Bellas-Artes. A
casa para esse fim é no pateo denominado do Pimenta ás Chagas, aonde se recebem os prospectos com assinaturas,
bem como no Caes do Sodré, n.º 6, escriptorio do sr. Chambica & Gonçalves – rua do Arsenal, n.º 24, loja de
estampas – rua Augusta n.º 1 – Travessa de são Nicoláu n.º 71 e 72 – Rua do Chiado n.º 11, sr. José Alexandre & c.
– Rua das Portas de Santa Catharina n.º 45 – e Rua do Loreto n.º 78, loja de papel denominada Verissimos
Amigos.”
122 A Revolução do Minho, n.º 7 (14 Set. 1846), p. 4.
A esta data em que Diogo Cunha pretendia alargar o âmbito das suas estampas, publicavam-se retratos dos
nossos reis [D. Afonso IV, D. João I, D. Fernando I, D. Dinis e Filipe II, D. João IV, desenhadas por Sá, D. João II e
D. Sebastião por Alexandre de Michellis, D. Pedro III e D. Maria II por Macphail] na obra dirigida por M. Fernando
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As estampas que vimos, publicadas sob este título de Portugal Artistico123, são já da
década de 50124. O que é curioso nestas imagens feitas a partir de daguerreótipos é que, se por
um lado, a fotografia se torna um meio indispensável à imprensa na sua busca de informação -
porque pela sua natureza a fotografia produz representações de uma realidade incontestável - por
outro, o trabalho então indispensável do gravador produz uma imagem que deve à gravura a sua
aparência e que não permite, à posteriori, determinar a natureza da imagem representada. Não
fosse a legenda explicativa - “copiado do daguerreótipo”, “desenhado do natural” ou “desenhado
a partir de uma fotografia” - não conseguiríamos distinguir a fonte de uma imagem publicada no
jornal125. Gervais fala mesmo da existência de uma convergência iconográfica das imagens
publicadas na imprensa, dado que, tendo o daguerreótipo de passar pelas mãos do desenhador,
do gravador ou do litógrafo, a sua imagem é formatada segundo as exigências do meio: o buril
do gravador transforma a riqueza dos meios-tons fotográficos em traços e o crayon do
desenhador enriquece com animações o cliché do fotógrafo126. Esta mesma ideia de que a
fotografia, ao depender do gravador para ser publicada, é formatada, reinterpretada,
                                                                                                                                                            
Dinis, intitulada Portugal pittoresco ou descripção historica d'este reino, que saiu em Lisboa na tipografia de L.C.
da Cunha, entre 1846 e 1848.
Obra de Ferdinand Denis, em 4 tomos, com estampas de Michellis, Sá e Macphail.
SOARES, Ernesto - Ob. Cit., p. 35.
Também anteriormente, em 1843, e no ano de 1845 saíam anúncios a uma publicação periódica com o
mesmo título, que também trazia estampas: “Publicações litterarias. Sahiu á luz o 5.º n.º do Portugal Pittoresco
adornado d’uma estampa que representa uma das mais bellas vistas da capital”. O Tribuno, n.º 56 (6 Set. 1843), p. 4.
123 Segundo Soares, Portugal Artistico era uma publicação mensal que tinha por objecto representar pelas artes do
desenho os monumentos, as paisagens risonhas e pitorescas, os trajos e costumes nacionais, e os retratos dos homens
que ilustraram e enobreceram a pátria, publicação de que foram proprietários Diogo José de Oliveira e Cunha e
Manuel Lopes, da litografia da rua dos Mártires. Segundo os autores, cada número tinha uma estampa litografada
em fólio máximo e uma folha de texto explicativa em português e em francês. A publicação findou com o n.º 10.
SOARES, Ernesto - Ob. Cit., p. 24.
124 Apresentam normalmente título paralelo em inglês e francês, bem como inscrição de “Portugal Artistico:
colecção de discripções e estampas de monumentos historicos, paizagens, trajos, costumes e retratos”, e são
impressas na lithographia de Lopes & Bastos, à rua Nova dos Mártires. Desconhecemos a partir de que data se
associou Diogo Cunha [À data em que se publicou o n.º 2 da colecção, representando a Basílica de Mafra, por
Macphail, aparece apenas como editor Diogo José de Oliveira da Cunha, 1853] a Domingos Francisco Lopes, mas
em 1855 a estampa n.º 11 desta colecção, apresenta já esta dupla.
Pertencem a esta colecção os retratos de D. Maria II e de Luís de Camões, desenhados por Fertig, bem
como a magnífica estampa do interior da igreja do Mosteiro de Santa Maria de Belém, visto da capela-mor,
desenhado e litografado por João Pedro Monteiro.
125 Ou seja, nesta fase inicial em que a fotografia precisa de passar pelas mãos do desenhador para ser publicada na
imprensa, é difícil determinar a origem das imagens, porque elas são visualmente parecidas. Se o daguerreótipo é
usado como fonte iconográfica, visualmente, as gravuras feitas com base em daguerreótipos distinguem-se pouco
daquelas inspiradas num desenho ou numa pintura.
O ponto de encontro entre a fotografia e a imprensa situa-se no atelier do gravador, onde uma imagem
plana se torna madeira gravada em relevo. Seja a fotografia sobre papel ou metal, ela é desenhada pelo desenhador
que a reproduz sobre uma placa de madeira. A placa é depois entregue ao gravador que lhe dá o relevo necessário
para receber a tinta de imprensa. As fotografias seguem o itinerário estabelecido para todas as imagens. O
procedimento não é diferente.
126 GERVAIS, Thierry - D’après photographie: Premiers usages de la photographie dans le journal L'Illustration
(1843-1859). Etudes Photographiques, n.º 13 (Jul. 2003), p. 57-85.
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conformando-se ao gosto vigente, ornada de elementos humanos e arquitecturais inventados,
aparece também em Zenha127.
É curioso também observar que posteriormente alguns dos autores do Portugal Pitoresco,
que passou depois a Portugal Artístico128, continuaram colaborando na publicação de vistas de
Portugal, desenhadas do natural, como aconteceu na colecção intitulada Paisagens e
Monumentos de Portugal. João Pedro Monteiro desenhou e litografou para o n.º 6 desta colecção
a Praça do Comércio de Lisboa, bem como o Largo da Oliveira e o Castelo de Guimarães, que a
imprensa noticiava como fazendo parte do “Jornal o Portugal Pittoresco”129.
                                                
127 Segundo Zenha, numa primeira fase o daguerreótipo funciona quase como que um caderno de notas,
substituindo-se ao desenhador que tirava as vistas no motivo. As gravuras e as litografias  seguem a fidelidade da
prova fotográfica, mas são animadas de forma discreta por figuras e adereços inventados.
Contudo, como refere Zenha, a margem de intervenção do desenhador será menor, à medida que entramos na
década de 50-60. A fotografia começa a introduzir modificações, e para lá do papel de garante da autenticidade e de
objectividade, a imagem fotográfica começa a sugerir noções próprias de enquadramento que resultam numa
representação iconográfica menos ornada de cenas pitorescas e mais próxima do documento fotográfico, a presença
das figuras fazendo-se mais rara na representação da paisagem. A fotografia deixa assim progressivamente de ser a
referência a ser interpretada pelo litógrafo segundo os códigos de representação próprios do desenho e gravura. É a
força da fotografia que se impõe a um outro processo de reprodução, que dele faz apenas cópia e não interpretação.
Esclarece-se assim, desta forma, uma ideia amplamente difundida de que a fotografia arruinou as formas de
representação em uso. Desde que a fotografia é do domínio público, ela constitui mais uma técnica de produção de
imagens. Pintura, gravura, litografia e os processos “de tipo fotográfico” colaboraram por largos anos entre si, não
tendo havido de imediato substituição, exclusão, nem mudança de gosto. A introdução da fotografia foi um processo
lento e progressivo, que teve de contar com a evolução técnica do próprio meio e também com a dos outros meios
de reprodução. Teve de acontecer uma progressiva adaptação dos artistas à sua natureza distinta, e mesmo uma
mudança de gosto.
ZENHA, Celeste– Les usages de la photographie dans la production des vues du Brésil à la période imperiale.
Etudes Photographiques, n.º 14 (Jan. 2004), p. 63-86.
128 Também Mendes Leal, na sua obra Monumentos Nacionais, publicada em Lisboa em 1868 faz referência ao
“Portugal Artistico, outro principio de colecção que não vingou além do 11.º numero, e só compreende 6
monumentos, sendo o resto retratos”.
SENA, António - Ob. Cit., p. 51.
129 “Viagem artistica. O Sr. João Pedro Monteiro acaba de recolher-se da sua excursão artística a Braga e
Guimarães, onde foi encarregado de desenhar alguns monumentos para o Jornal o Portugal Pittoresco. Este
interessante e jovem artista desenhou com muita felicidade a Sé de Braga – a Capella do Senhor Morto – a frente da
Collegiada de Guimarães – o Castello da mesma villa – e o Cães d’Alfandega desta Cidade. Chegada. No Sábado de
tarde desembarcou neste porto o Sr. José James Forrester, de bordo do Paquete Júpiter”. Periodico dos Pobres no
Porto, n.º 98 (23 Nov. 1847), p. 397.
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Fig. 8: Interior da Igreja do Mosteiro de Santa Maria de Belém. Portugal Artístico.
Colecção Biblioteca Nacional.
Portanto, desde que a fotografia entrou na cena das publicações litográficas, não mais
parou de estar ao serviço das belas artes. A partir de 1846, as litografias que ilustram o livro de
William Barclay deverão, segundo Sena, ter sido feitas com base em daguerreótipos130. Pelo
correr do século continuaram a publicar-se as vistas131 e colecções de estampas as mais
                                                
130 Segundo Silva Carvalho devem-se a Barclay os primeiros daguerreótipos feitos em Portugal, em Outubro de
1841, nomeadamente o retrato de Rodrigo da Fonseca Magalhães. Curiosamente existe dele um retrato litografado,
que poderá bem ter sido copiado do daguerreótipo por Joaquim Pedro de Sousa.
R Fonseca Magalhães / Souza ; Silencio est. [Lisboa: José Maria da Costa e Silva, 1951]
131 A título de exemplo, em 1850 chegava de Lisboa uma vista da cidade do Porto, desenhada e litografada por
Cesário Augusto Pinto, a qual se achava á venda em casa de Moré na Praça de D. Pedro, ao preço de 480 réis.
Periodico dos Pobres no Porto, n.º 105 (4 Mai. 1850), p. 435.
Ou ainda: “Lithographia. Publicou-se o n.º 11 das vistas do Douro; esta estampa traz a quinta da Pedra Salgada.”
Periodico dos Pobres no Porto, n.º 8 (9 Jan. 1849), p. 32.
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variadas132, para adornar as salas dos gabinetes ou os álbuns das casas de família.
Em 1849 concluía-se a publicação da obra artística intitulada As margens do Douro, “a
melhor n’este género que no Porto se tem publicado”, da autoria de Cesário Augusto Pinto133. A
fotografia já aí estava, pelo que a obra tinha, para além do mais, o merecimento de apresentar
estampas em que sobressaía a perfeição do desenho e a exactidão das vistas, “copiadas da
natureza sem ajuda de machina alguma”134.
PROGRESSOS TÉCNICOS V.
Depois de 1843, os “primeiros passos” serão dados pelos próprios daguerreotipistas,
encarregues a partir de agora por difundir a arte da fotografia, que não mais parou de se
aperfeiçoar, pelos desenhadores, gravadores e litógrafos. Em 1844, contava já a galvanographia
com uns três ou quatro anos de idade, quando sobre a sua descoberta se deu notícia novamente
notícia nos nossos jornais:
A palavra galvanographia diz sufficientemente em que a cousa consiste. Tracta-
se de desenhar ou escrever por meio do galvinismo135.
                                                
132 “Lithographia. Chegou no Vapor o sr. João Pedro Monteiro com uma bella collecção d’estampas litographadas,
que se achao a venda nas lojas de Moré, e Fontana. A collecção consta das vistas de – Cintra – Castello da Pena –
collegiada de Guimarães – Castello de Guimarães -  Ponte Pensil do Porto – Ponte de Sacavem – Feira do Campo
Grande – Praça do Commercio de Lisboa - Arcos das Aguas Livres – Palácio da Ajuda – Igreja dos Freires de
Thomar – Mosteiro da Batalha. = Além desta collecção traz mais a bella estampa da cidade de Lisboa; esta estampa
tem 13 palmos, e custa 2$400”. Periodico dos pobres no Porto, n.º 198 (22 Ago.1849), p.793.
133 Autor, entre outras, de uma vista “da casa do lado de dentro da quinta em que habita nesta cidade do Porto, S.M.
o Rei Carlos Alberto” impressa na litografia de Joaquim Cardoso Victoria Villa Nova. Dizia-se que esta vista
desenhada sobre a pedra pelo Sr. Cesário Augusto Pinto era uma “das melhores que este senhor tem desenhado, pelo
que se torna credor da protecção do público”. Méritos também a Villa Nova, que, “alem da perfeição das suas obras,
foi o primeiro que nos deu nesta cidade este género de trabalho a côres, que muito tem distinguido a sua bem
estabelecida officina lithographica. Esta estampa acha-se á venda em casa do Sr. More por 120 reis”. Periodico dos
pobres no Porto, n.º 159 (7 Jul. 1849), p. 635.
O Periodico dos Pobres felicitava o jovem patrício pela boa recepção das suas produções, “e por ter levado ao cabo
uma assaz longa publicação, as quaes ordinariamente em Portugal encontrão embaraços e ficam por acabar”.
Silva Carvalho refere-se a uma litografia do Sr. Pinto, da oficina de Vila Nova, representando a quinta onde
habitava o ex-rei da Sardenha, que terá sido feita servindo-se de um daguerreótipo.
CARVALHO, Augusto da Silva – Ob. Cit., p. 34.
134 Refere-se ainda que Cesário Augusto Pinto havia estado na Bélgica perto de 9 anos, aonde estudou o desenho
com Lauters, célebre paisagista. “Os conhecimentos que alem disto possui em lithographia habilitarão-o a fazer
grande melhoramento na impressão da sua obra, e segundo elle nos informou muitos mais espera introduzir, n’um
ramo que ainda está tão atrazado entre nós.” Periodico dos Pobres no Porto, n.º 30 (3 Fev.1849), p. 121.
A Biblioteca Nacional possui dois exemplares desta colecção:
Margens do Douro: Sampaio (caza do snr. Anthero) / C. A. Pinto del.; lith de J.C.V.V.?  Nova, Porto 1848.
[Porto?: s.n., 1848].
Margens do Douro: Pedra Salgada / C. A. Pinto del.; lith de J.C.V.V.?  Nova, Porto 1848. [Porto?: s.n., 1848].
135 Apesar de recente, os seus progressos eram já tão extraordinários, que era preciso dar “della alguma noticia aos
curiosos; e tanto mais, quanto a importancia della é tal, que, se as realidades do futuro corresponderem as promessas
do presente, não só pela descoberta da galvanographia póde ficar inteiramente abolida a arte da gravura, mas talvez
mesmo as duas artes da typographia e da lithographia ordinaria". Diario do Governo, n.º 116 (17 Mai. 1844), p. 635.
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Na Exposição de manufacturas nacionais promovida pela Sociedade Promotora da
Indústria, patente no extinto convento dos Paulistas em Lisboa, foram mostrados os produtos da
nossa litografia, com belíssimas estampas de muitos e variados géneros136, e também o
“galvinismo, esse descobrimento notavel, do celebre medico de Bolonha, sabiamente
aproveitado por Volta”, aplicado a diversos objectos de ferro137. Em Lisboa “Charlos Anbert,
discípulo do Professor Ruolz de Paris” oferecia-se a ensinar aos artistas e amadores “o novo
processo usado em França para dourar e pratear por meio da pila galvânica”138. Refira-se que em
1844 entravam para o Gabinete de Física da Universidade de Coimbra instrumentos que
permitiriam usar cá este método139 . Inventava-se ainda um outro “poderoso auxiliar para
pintores”, um aparelho que servia para se tirarem “debuxos de todo e qualquer objecto”140. Em
1845, os fotógrafos Adolfo e Anatólio encarregavam-se de dourar a galvanismo no Porto, e em
Lisboa se dourava e prateava com perfeição qualquer objecto em metal e de qualquer
dimensão141.
Fig. 9: anúncio dos fotógrafos Adolfo e Anatólio, 1845.
                                                
136 Revista Universal Lisbonense, n.º 9 (19 Set. 1844), p. 97-99.
137 “Como tinas, regadores, redes de arame, pregos, cavilhas, etc. todos elles, muito mais duráveis do que o proprio
metal de que são construídos, graças ao galvinismo que lhe dera forças para resistir a seu implacável inimigo, a
ferrugem. Todas estas peças, de ferro galvanisado pertencem á fabrica do Sr. conde do Farrobo, modernamente
erigida no Ginjal. Pasma a imaginação ao ver como de um nada, de umas pernas de rã, se levantou o maior poder
physico que se conhece. – o acaso é tambem um génio”.
J. da C. Cascaes. Revista Universal Lisbonense, n.º 9 (19 Set. 1844), p. 99-100.
138 Em aviso intitulado “Douradura galvânica”, advertia que não iria demorar-se na capital mais do que 8 dias. O
Periodico dos Pobres, n.º 162 (22 Out. 1844), p. 648.
139 Almeida, empregado da Universidade de Coimbra, do Gabinete de História Natural da Faculdade de Filosofia,
fora enviado por esta corporação ao Porto com o fim de colher exemplares zoológicos para a colecção do mesmo.
Dizia-se assim: “ainda ha pouco entraram no de physica instrumentos e machinas modernissimas, taes como uma
bela pilha voltaica, uma machina para douradura, outra electro-magnetica, e outras muitas”. A Coallisão, n.º 88 (8
Ago. 1844), p. 4.
140 “Rouillet de Lyão” apresentou ao governo francês a nova invenção que foi aprovada, que julgava ser de interesse
principalmente para a construção de panoramas e dos quadros “a que chamam perspectivas curiosas”. Revista
Universal Lisbonense, n.º 28 (29 Fev. 1844), p. 334.
141 Galvanismo à rua Nova á trindade n.º 16. A Revolução de Septembro, n.º 1400 (1 Dez. 1845), p. 4.
“Jules Foriester ensina a dourar e pratear – elec. Galvânica”. O Periodico dos Pobres, n.º 77 (3 Abr. 1845), p. 308.
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Em 1845 Martens apresentava à Academia de Ciências uma memória na qual declarava
ter descoberto o “modo de copiar os objectos por meio do daguerreotypo em uma escala
gigantesca”142.
Por fim, a Ilustração publica a interessante notícia de se haver descoberto em Berlim um
novo método de imprimir, que encerrava “alguma coisa de maravilhoso”, e acerca do qual se
previam importantes resultados143. Tratava-se da imprensa anastática144, ou do processo de
reproduzir quimicamente textos ou desenhos impressos. O singular achado consistia na “quasi
instantanea extracção de facsimiles de qualquer texto impresso, ou de qualquer gravura (até se
affirma dos desenhos ainda não gravados) de maneira tal, que fica sendo impossivel distinguir as
copias dos originaes”.
O inventor deste novo modo de reprodução, um alemão de nome Balderany, havia
conseguido, através de um modo de operar bastante simples que consistia em “sujeitar o original
que deve ser reproduzido, á acção de agentes chimicos peculiares”145, duplicar com grande
fidelidade o original e dele obter cópias perfeitas146.
Ainda que o autor do artigo alerte o leitor para o facto de esta ser a primeira notícia do
invento147, todavia, “inda quando a imprensa anastatica não encerre todas as perfeições, nem
                                                
142 “Segundo elle affirma, póde copiar por meio deste processo um panorama completo de 150 gráos. O seu methodo
consiste em encurvar a prancha metalica, e fazer com que as lentes, que reflectem no quadro, vão dando voltas por
meio de um apparelho similhante a um relojo. Os vidros, dando volta, percorrem por uma parte todo o espaço que se
ha de daguerreotypar, e pela outra fazem mover o cone luminoso reflectido sobre a prancha, na qual se vão
apresentando sucessivamente os objectos. Isto é mui bello em theoria; mas sempre desejaríamos ver um exemplar
feito pelo seu methodo”. Diario do Governo, n.º 234 (4 Out. 1845), p. 1021.
“Melhoramentos no daguerreotypo. = Lê-se no Espectador o seguinte: O daguerreotypo he sem duvida
huma invenções da phisica moderna, que mais honra o nosso seculo, e immortalisará o seu author. O homem tinha
chegado a encadear o raio e a desarma-lo, e todo o esforço superior parecia já sobrenatural, impossivel e milagroso.
Antes do descobrimento de mr. Daguerre teriamos tido por visionarios os que nos assegurarem que o sol baixaria a
retratar-nos dentro de huma camara escura. Este grande successo, que veio abalar em seus fundamentos as theorias
da optica, attrahio a attenção geral, dedicando-se a elle os estudos do sábio, os passatempos do curioso, e os
afanosos desvelos do espectador.” O Periodico dos pobres, n.º 267 (12 Nov.1845), p. 1067.
143 Notícia tirada da Gazeta Piemontesa de 18 de Fevereiro de 1845, referindo-se ao Periodico Inglez o Athenaeum,
publicado em Londres.
“Com effeito tracta-se de um invento capaz de exercer a maior influencia sobre a typographia, e por conseguinte
sobre a civilisação actual”.
A Illustração: jornal universal, n.º 3 (17 Mai. 1845), p. 28.
144 Do grego anastatikós, de anástasis, “acto de elevar”. Ana, prefácio latino ou grego com o sentido de “para cima”,
“de novo”, ou “sentido contrário”. Aqui se clarifica que anastática deriva de um adjectivo grego, referente ao verbo
que significa reproduzir.
145 “apertando-o depois com fôrça sobre laminas metallicas, de maneira que se consegue haver um facsimile ás
avessas. Produzindo este primeiro effeito, as laminas metallicas são submettidas a uma segunda operação, com a
qual se obtem o pleno resultado de que acima se fallou.” A illustração: jornal universal, n.º 3 (17 Mai. 1845), p. 28.
146 Conta-se que logo se tentou imprimir segundo o método de Balderany, tendo-se ensaiado em Berlim a
reprodução das “folhas do Athenaeum de Londres, e da Illustration de Paris, os quaes sahiram com tal exactidão e
primor, que excitaram a admiração dos contrastes mais competentes em pontos de chalcographia e de chimica”.
Falou-se inclusivamente na ideia dos possuidores do segredo publicarem nesse ano em Berlim uma reimpressão do
Athenaeum, esperando-se que os números do periódico fossem “vendidos por um preço summamemne modico”, o
que provava que esta maneira de reprodução era pouco dispendiosa. A illustração: jornal universal, n.º 3 (17 Mai.
1845), p. 28.
147 Porque na verdade, as primeiras notícias dos inventos são quase sempre rodeadas de uma aura de
perfectibilidade, deixando entrever dos achados apenas os excelentes resultados que anuncia, sem contudo
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produza todos os prodigios que lhe attribue a fama (quo veris falsa remiscet) sempre merece
excitar um vivo interesse entre todos os amadores das artes, que exercem poderoso influxo sobre
os progressos da intelligencia e da civilisação”. À vista do exposto, era fácil ver quanto poderiam
ser importantes os resultados do invento: “applicado sómente aos progressos da civilisação, póde
ser de summa utilidade”. Mas poderia porém por outro lado resultar também em prejuízo das
artes tradicionais da reprodução, poderia mesmo “causar gravissimo prejuizo ás artes da
typographia e da gravura, porquanto as estampas dos mais delicados buris ficam reproduzidas,
com a maior fidelidade e perfeição”. Vejamos algo mais do que se diz acerca deste “felicissimo
invento para as letras e para as artes”:
Typographia, stereotypia, gravura e lithographia eram muito para a
vulgarização de toda a especie de conhecimentos humanos: mas desejava-se e intervia-
se possível muito mais: quem tem os caminhos de ferro aspira ao viajar por
electricidade.
Já se tentara para de uma prova impressa ou gravada se colher uma nova forma;
mas esse não fácil problema só agora acaba de ser resolvido em Berlim. É pois á
Allemanha, berço da imprensa, que se vae dever a imprensa renascida.
O processo do inventor (Balderany) é simples, prompto e tão perfeito, dizem, que
é impossível distinguir os seus fac-similes, quer typographicos quer artisticos, dos
originaes. Adapta elle a folha impressa, de que deseja faser outra ou outras formas,
sobre uma lamina de metal, e applicando ao papel certos agentes chimicos, que lhe solta
a tinta, comprime-se fortemente sobre a lamina, a qual, por um preparo que teve, a
adopta fielmente. As laminas passam logo por outro processo, com o fim provavelmente
de as comer e rebaixar nas partes só onde não ha tinta, e eil-as ahi para logo
convertidas em clichés.
A ser tudo isto exacto, como parece, os desenhos e livros, já hoje baratos,
descerão ainda muito de preço, e, sem que os auctores percam, ganhará o mundo por
parte da instrucção148.
Ainda neste ano se explicava qual o processo da gravura em vidro149.
Em Lisboa, pelo conservatório de Artes e Ofícios de Lisboa se fazia público que todos os
autores ou introdutores de inventos a que fosse concedida patente de privilégio eram obrigados
logo que o tempo deste acabasse a depositar um modelo, discrição, ou desenho do invento, na
sala pública da exposição geral, “neste edifício do extincto Convento dos Remédios, aonde se
acha estabelecido o Conservatorio”150.
                                                                                                                                                            
revelarem o segredo da sua realização. Mas aqui encontramos o sábio aviso: “Fora escusado premunir aqui os
leitores sensatos contra a nimia credulidade a respeito d’este e de outros similhantes primeiros annuncios de grande
invenções e descubrimentos. Ninguem ignora o desconto que se deve dar em casos taes ás exaggerações de que são
sempre acompanhadas as primeiras noticias, que d’ellas e d’elles se costumam dar ao publico”.
148 Revista Universal Lisbonense, n.º 39 (17 Abr. 1845), p. 466.
O Jornal d'utilidade publica, n.º 1172 (23 Abr. 1845), p. 2.
149 Noticiador Commercial Portuense, n.º 6 (18 Ago. 1845), p. 21.
150 Diario do Governo, n.º 299 (19 Dez. 1845), p. 1282.
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Depois de 1845, os progressos continuarão - nos anos 1850, Poitevin finalmente havia
conseguido transformar provas fotográficas em provas gravadas151, Zach inventara a
metalografia152, Talbot dava passos no processo da albumina153, e, por fim, por meio da
fotografia, se havia obtido uma imagem do fundo do mar154 e dos astros155.
Contudo, nada parecia comparável à “folia” dos anos que se seguiram à invenção do
daguerreótipo…
Desentranha-se o mundo em invenções de toda a sorte. Em todas as matérias se
procura principalmente a novidade. D’esta tendência, grandemente civilisadora, brotão,
de envolta com as maiores maravilhas, as maiores extravagancias156.
                                                
151 Gravura e lithographia produzida pela acção da luz. Illustração luso-brazileira, n.º 8 (20 Fev. 1858), p. 62.
152 “Lê-se na revolução: novissimo invento. Escrevem de Munique, a capital da Baviera, o seguinte: M. Nicholas
Zach, litographo de Munich, acaba de inventar um processo mediante o qual se pode preparar um desenho, seja qual
for, traçado com um ponteiro n’uma chapa de qualquer metal, de forma que esse desenho em menos d’uma hora se
reproduz por si mesmo em relevo na chapa metalica. O processo é preferível á gravura em madeira e aos cliches, por
quanto apenas custa metade do preço dessas operações; e até porque sendo o desenho em relevo da chapa obra do
auctor, todos os exemplares que se tirarem tem o merito de originaes; e muito mais porque se pode tirar numero
ilimitado de exemplares sem que os contornos do desenho se alterem na sua clareza e exactidão. M. Zach deu a seu
util invento a denominação de metallographia”. O Interesse Publico, n.º 2011 (10 Jan. 1851), p. 3.
153 “Importante invento em photographia. – Mr. Fox Talbot acaba de fazer no real instituto de Londres um
experimento, com o fim de determinar a rapidez com que uma impressão póde ser recebida sobre uma lamina de
vidro debaixo da influencia das irradiações luminosas: esta tentativa deu em resultado o seguinte importante facto:
que uma pintura pode ficar impressa sobre a superficie preparada instantaneamente. A preparação de tão delicada
sensibilidade descoberta por Mr. Fox Talbot, espalha-se com albumen sobre laminas de vidro; porém o segredo
desta preparação ainda não se tornou publico”. A Semana, jornal litterario, n.º 25 (Ago. 1851), p. 284.
154 “Experiencia photographica. O Jornal da Sociedade das Artes (ingles) da os pormenores acerca da interessante
opperação por meio da qual mr. Thompson de Weymouth obteve uma imagem fiel do fundo do mar. A experiencia
fez-se na bahia de Weymouth a uma profundidade de 6 metros. Mr. Thompson collocou a camara obscura em uma
caixa de placa de vidro, a qual se adoptou uma tampa movel, e facil de tirar quando o instrumento chegasse ao
fundo. A camara, cujo fóco foi arranjado em terra para objectos situados a uns dez metros ou a qualquer outra
distancia conveniente, foi lançada d’uma embarcação ao fundo do mar, levando a lamina de metal preparada pelo
methodo ordinario. Quando a caixa chegou ao fundo tiru-se a tampa, por meior d’uma corda - e a lamina ficou
exposta durante uns dez munitos. Foi depois puxada a caixa para a embarcação e se fixou a magem segundo o
costume. Deste modo se tirou uma vista das rochas e plantas que existem no fundo da bahia.que auxilio tão
poderoso para conhecer a condição das paragens em que se queiram fazer obras submarinas nas costas, barras, etc.”.
O Braz Tisana, n.º 161 (17 Jul. 1856), p. 69.
155 Revista Universal Lisbonense, n.º 47 (29 Ago. 1850), p. 563.
156 Revista Universal Lisbonense, n.º 2 (7 Out. 1841), p. 16.
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Parte III.
1. RETRATOS LITOGRAFADOS.
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Todos sabem que as humildes estampas, quer gravadas quer litografadas,
são de intuitos meramente comerciais e o artista ou o editor destas espécies só
arrisca o custeio de uma edição de retratos (e é este o nosso caso), quando de
antemão tem a certeza ou ao menos uma probabilidade de rehaver o réu capital
com a venda directa ao público. É o caso de todas as artes de reprodução de um
mesmo original1.
A partir de 1830 surgem na imprensa numerosos anúncios da venda de retratos avulsos e
de colecções litográficas. A par dos retratos avulsos, as publicações como os Costumes
Portugueses, as Vistas do Porto, ou a Ruas de Lisboa, pertencem ao grande número de
publicações litográficas de meados do século XIX de que encontramos notícia nos jornais2.
Várias colecções foram publicadas, entre outras, representando os modos de vida, os costumes
ou trajes das gentes, as personagens ilustres ou episódios importantes da história, as vistas e os
monumentos de Portugal. Nas colecções de estampas englobam-se, segundo a terminologia
usada na época, as monografias ou álbuns constituídos por texto e imagem, e as colecções só de
estampas, podemos dizer que durante este primeiro quartel do século XIX, o público teria à sua
disposição as mais variadas colecções, que serviriam ou bem para encadernar num volume e
guardar em casa para partilhar com as visitas, ou bem para adornar as salas ou corredores de uma
casa 3. As colecções serviam principalmente três funções: a de constituir séries para ornar as
paredes de uma sala, a de ornar livros, ou a de constituir álbuns de estampas. Os retratos
litografados que eram editados avulsamente, poderiam igualmente servir para constituir álbuns –
                                                
1 “Em contraposição não podemos aplicar tal juízo para as produções esculturais ou picturais, visto que, em geral, o
público nenhuma interferências directa tem no elevado custo dessas espécies”.
SOARES, Ernesto – Uma estranha iconografia. (exposição iconográfica de D. Miguel I). Lisboa: 1952, p. 13-16.
2 Obras realizadas normalmente mediante assinatura, revestidas de carácter fortemente instrutivo, visam na sua
maioria dar a conhecer Portugal e os modos de vida das suas gentes. Podem ser constituídas unicamente por
estampas que reproduzem uma imagem, bem como por estampas acompanhadas da sua descrição, nas quais se alia
texto e imagem. Às vezes, quando se trata deste tipo de colecção, é difícil distinguir monografias ou livros
adornados de estampas, de colecções de estampas com texto que tinham como finalidade serem encadernados em
albums. Por vezes, os anúncios mencionam: colecção com duas estampas e meia folha de impressão, o que revela a
dominância da imagem em relação ao texto, mas o contrário também acontece. Os temas preferidos das nossas
colecções foram os Costumes Populares, as Paisagens e as Vistas.
3 A publicação de estampas foi portanto continuada no tempo, havendo todos os anos sempre mais do que um
caderno ou um número de uma colecção a sair à luz, simultaneamente.Em 1835 parece ter saído à luz apenas a
colecção Ruas de Lisboa, e em 1836 as Vistas do Porto de Forrester, mas durante o ano de 1838 saíam regularmente
os Quadros Históricos de Portugal e as Lithographias Portuguesas, em 1839, os Quadros Históricos de Portugal e
as Lithographias Portuguesas, e ainda a Biografia das personagens ilustres de Portugal; em 1840, os Quadros
Históricos da Liberdade, os Costumes Portugueses e as Lithographias Portuguesas, as Vistas de Cintra de Brelaz e
a Biografia das personagens ilustres de Portugal; em 1841, os Costumes Portugueses, a Biografia das personagens
ilustres de Portugal, Lithographias Portuguesas e a Galeria dos vice reis; em 1842, os Costumes Portugueses, as
Lithographias Portuguesas, a Galeria das Ordens Religiosas e a Galeria Universal; em 1843, Costumes
Portugueses, a colecção de Retratos de Pedro Santos, as Lithographias Portuguesas, a Galeria Universal e a
Galeria das Ordens Religiosas e Militares; em 1844 as Lithographias Portuguesas e a Galeria das Ordens
Religiosas e Militares e em 1845, a colecção de Túmulos e o Portugal Pitoresco.
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apesar de, à partida tal não ser especificado nos anúncios da sua venda – ou bem para ornar salas.
Eram, como dissemos, publicados de forma avulsa, não pertencendo a nenhuma série ou
colecção, e respondem normalmente a uma necessidade de “ilustrar” os acontecimentos ou as
personagens mais importantes de dado momento.
Na verdade, os retratos publicados neste período prefiguram uma tendência que se
manterá ao longo do século, ou, pelo menos, até meados de quarenta: são retratos de personagens
políticas com destaque nacional e internacional, são estampas dos nossos reis e rainhas, dos
escritores mais salientes, dos terríveis criminosos e das actrizes mais belas. Portanto, de uma
forma clara, os retratos litografados publicados respondem, numa primeira análise, a um desejo
de dar a conhecer as personagens que têm um determinado lugar na história nacional. As
colecções permanecem, como algo “à parte”.
No início da década de trinta, que retratos desejariam ter as pessoas em suas casas, em
suas salas, para entreter as visitas, para conversar sobre a situação nacional do momento?
D. Miguel havia usurpado o trono da noiva e sobrinha D. Maria II4 e, ainda que a
imprensa cite Tácito5 para dizer que é impossível escrever bem enquanto estão frescas as
memórias - porque o coração está ainda magoado e o entendimento tão confuso que a mão treme
ao escrever - se dizia que Portugal “nunca viu Throno tão profanado” 6. Mas como nem todos
eram liberais, e nem todos eram absolutistas, e a situação era incerta e insegura – e ainda que a
mão do historiador pudesse tremer dada a pouca distância temporal com relação aos
acontecimentos - a publicação de estampas avulsas estava lá para vivificar e imortalizar a
memória daqueles que faziam a história dia-a-dia. E tanto os retratos de D. Miguel, amado por
uns, desamado por outros, se publicaram então em grande número no nosso país, assim como os
de seu irmão D. Pedro, e de sua sobrinha D. Maria7.
                                                
4 D. Miguel havia assumido a regência de Portugal em 1828, após ter jurado fidelidade à rainha e à Carta
Constitucional, mas havia sido sol de pouca dura. O tio, noivo e regente da Rainha D. Maria liderou no mesmo ano
um levantamento absolutista, tendo-se proclamado rei de Portugal.
5 Tácito Cornélio, historiador que escreveu os seus Anais no reinado de Trajano.
6 “D. Miguel pensando, que trazendo ao peito a Effigie da Senhora da Rocha, podia cometter todas as atrocidades do
universo, atraiçoou seu Augusto Irmão da maneira mais vil, que se tem visto no mundo; e buscou a gente mais
corrompida em todas as classes da nação para fazer hum partido politico, e huma Seita religiosa.” O Velho liberal do
Douro, n.º 53 (1832), p. 746.
7 Em 1831 chegavam ao Porto, de Lisboa os “novos retratos de S. Mag. que tem 3 palmos d’altura, e 2 de largo”,
próprios para encaixilhar. Retratos que se vendiam-se a 1$440 réis cada um na loja do periódico. Correio do Porto,
n.º 242 (13 Out. 1831), p. 1016.
Em 1832 abria-se subscrição para um retrato de D. Miguel: O retrato de Sua Magestade Fidelissima o
Senhor D. Miguel I, indo a cavallo para a Tapada passar revista ás Leaes Tropas Portuguesas, como seu general em
Chefe, no Seu Faustíssimo Dia Natalicio 26 de Outubro de 1831, he dedicado e offerecido ao mesmo Augusto
Senhor, por Christovao de Almeida e Amaral, morador ao Poço novo no principio dos Poyaes de S. Bento, n.º 130 -
2.º andar, onde se achão os Retratos que sua Magestade por sua innata Bondade concedeu licença para se
distribuirem aos assignantes, quando se dignou acceita-lo. Gazeta de Lisboa, n.º 30 (4 Fev. 1832), p. 102.
No Porto também se vendia, segundo anúncio publicado até Julho: “O retrato de Sua Magestade Fidelissima o
Senhor D. Miguel I, indo a cavallo para a Tapada passar revista ás Leaes Tropas Portuguesas, no Dia de Seus
Annos, vende-se na loja d’este periódico por 1$440 rs. Correio do Porto, n. º 32 (16 Fev.1832), p. 158.
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No mesmo ano em que se encontrava ainda a Rainha a residir em França8 se vendiam no
Porto os seus retratos “muito parecidos”, gravados em Londres, que eram “do tamanho do
circulo de uma palma de mão, em moldura dourilhada, com vidro concavo”9. Daqui em diante,
poderá a iconografia da Rainha D. Maria ombrear o número de estampas publicadas
representando o seu tio D. Miguel e o seu avô D. João VI. De facto, ao longo do período
estudado, os retratos dos nossos reis são uma constante. Haveria, portanto, no mercado editorial
litográfico, sempre disponíveis os retratos dos reis e rainhas, ao lado de outros que iam sendo
publicados com respeito a algum acontecimento especial. Ou ainda, se quisermos, os retratos
“constantes”, os retratos que “são do seu tempo”.
A situação internacional faria valer a pena ter à venda o retrato do Dei de Argel10, ou bem
aquele do nosso escritor José Agostinho de Macedo11.
Em 1832 publicou-se aquela “Bella estampa lithographada, dedicada a Sua Magestade
Imperial a Senhora Duqueza de Bragança” representando a família Real que será depois
oportunamente re-editada em 1842 - ano em que tem início toda uma série de retratos que
procuram representar a vitória do constitucionalismo, na figura da soberana D. Maria II.
Representa-se numa grande estampa litografada por Maurin12, D. Pedro IV, Rei de
Portugal, Amélia Augusta, Imperatriz do Brasil, e a jovem D. Maria II, Rainha de Portugal, com
o título “S. M. I. o Senhor D. Pedro restituindo Sua Augusta Filha a Senhora D. Maria Segunda,
e a Carta Constitucional aos Portuguezes, 1832”.
Trata-se de uma grande estampa litografada13, composta de duas imagens que podem ser
lidas separadamente. Apresentam-se superiormente, em ponto grande, os retratos em meio corpo
                                                
8 D. Maria fora enviada para a Europa em Julho de 1828, para defender os seus direitos ao trono, tendo ficado a
residir em Londres, e a partir de 1831 em França.
9 Retratos que custavam cada um 480 réis, preço que decresceu no final do mês para 240, e que se vendiam na loja
do Periodico Arauto Portuense, rua de St.º António n.º 78. O Arauto Portuense, n.º 5 (1 Dez. 1832), p. 22; Chronica
Constitucional do Porto, n.º 136 (20 Dez. 1832), p. 600.
10 Que se achava à venda em Lisboa, na loja de livros de João Henriques, rua Augusta n.º 1 e no Porto: “o retrato do
Bey d’Argel, representado em corpo inteiro, por 480 rs.” Gazeta de Lisboa, n.º 214 (10 Set. 1830), p.870.
Em 1830 a França havia ocupado a Argélia, que fazia então parte do Império Otomano, e havia o bey
partido para o exílio. O Dei ou Bei era o soberano local argelino, espécie de príncipe, formalmente submetido à
autoridade do império otomano. Com o enfraquecimento do poder de Constantinopla no século XIX, e a sucessão
dos conflitos entre a Turquia e a Rússia, o Dei (Bei) passou a gozar de total autonomia.
11 Em 1831 vendia-se, a título de exemplo, o “fiel” retrato de José Agostinho de Macedo ao preço de 240 réis, no
início do mês, e a 160 réis, no final do mês, na loja de João Henriques, rua Augusta, n.º 1. Gazeta de Lisboa, n.º 7 (1
Jan. 1831), p.28; Gazeta de Lisboa, n.º 21 (25 Jan. 1832), p.102.
12 Possivelmente Nicolas-Eustache Maurin [1799-1850], irmão de Antoine Maurin. Segundo o que soubemos acerca
da sua produção litográfica, Nicolas Maurin, estaria acostumado com representações alegóricas como esta, tendo
representado, entre outras as figuras do Amor, Ternura e Amor maternal.
Beraldi, Henri – Les graveurs du XIX siecle, guide de l’amateur d’estampes modernes. Paris: Librairie L. Conquet,
1889, p. 251.
13 A Biblioteca Nacional possui dois exemplares desta composição, tendo as duas a mesma inscrição, sendo que uma
delas apresenta a mesma inscrição inferior, com erro [“En derta gloria só fico contente, Que a Liberdade dei à minha
gente.]: “S. M. I. o Senhor D. Pedro restituindo sua Augusta Filha a Senhora D. Maria Segunda e a Carta
Constitucional aos Portuguezes – 1832/ Eu desta gloria só fico contente, Que a Liberdade dei à minha gente/ No
Porto em Casa de J. B. Fontana, na calçada dos Clérigos, n.º 19. A Paris chez Bulla, rue St. Jacque n.º 38”.  A
estampa mede aproximadamente 52x42 cm.
156
de D. Amélia, D. Pedro e D. Maria, segurando pai e filha a Carta Constitucional, todos três
desenhados sob motivos vegetalistas e a bandeira de Portugal; inferiormente desenha-se em
ponto pequeno, a representação da restituição do Trono à jovem Rainha e da Carta
Constitucional aos Portugueses.
Fig. 1: D. Pedro restituindo D. Maria. N. Maurin, 1832.
Esta composição em que se representa a restituição do trono à Rainha, em modo
alegórico, apresenta ao centro o trono, e as figuras de D. Pedro que segura na mão esquerda a
filha, e na direita a Carta. Ao lado da Carta, do lado esquerdo da composição, representa-se
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aquele que pode bem ser um símbolo da rendição do exército miguelista, na figura de um
oficial14 de mão estendida para a Rainha, e três outras alegorias representando a concordância da
igreja perante o acontecimento, na figura do religioso de braços cruzados sobre o peito; a riqueza
e paz das possessões ultramarinas, ou o Brasil em paz15, representado pelo indígena segurando
um ramo de oliveira, e a riqueza e prosperidade, ou bem liberdade ou felicidade pública, na
figura de mulher segurando a cornucópia da abundância. Do lado direito da composição
afugentam-se as figuras do mal e os deuses maléficos: Atena ou Lisia expulsa a Perfídia, a
potência do mal e um rei sanguinário, tudo feito com uma extraordinária habilidade do
desenho16. A estampa, que chegava de Paris em 1833, vendia-se no Porto17 e em Lisboa: esta,
representando D. Pedro, D. Amélia e D. Maria, todos numa grande estampa, por 2400 réis, bem
como cada um dos seus retratos, separados, em estampas mais pequenas, por 960 réis18.
Para além dos acontecimentos da política nacional, outros episódios marcavam a vida da
população, e outras estampas foram publicadas com respeito a outras situações não menos
importantes. De facto, se as estampas com os retratos família real percorrem todo o período
estudado, sendo como que uma constante da actividade editorial das tipografias, outras são as
estampas que se publicam avulsas, ilustrando os acontecimentos mais populares do período19:
O tempo mudou de face… os ventos soprarão de onde não era costume… o
lavrador desconheceu o rumo das suas geiras; por todas as partes grassou a cholera
morbus, parecendo querer renovar as tristes scenas do Dilúvio.20
O século XIX sofreu grande vagas epidémicas, com destaque para a cólera21, doença
extremamente agressiva, produtora de elevados índices de mortalidade. O ambiente de guerra
civil coincidente com a primeira invasão de cólera, que afectou de forma negativa a normal
                                                
14 Uma personagem que bem pode ser o Visconde de Santa Marta, aquele que não ofereceu resistência ao
desembarque, dado que a imagem é desse ano. Diz-se que o próprio tenente-general visconde de Santa Marta fez
recuar as suas tropas no acto do desembarque dos liberais, não opondo resistência  aos invasores. Existe na BN um
retrato de 1823 que o representa a cavalo, como um dos principais heróis da restauração tendo acompanhado D.
Miguel. As semelhanças com o retratado da alegoria resumem-se às suíças, bigode, traje militar.
15 D. Pedro fora obrigado a abdicar do trono do Brasil, e a independência havia sido reconhecida em 1825.
16 Extraordinária habilidade de N. Maurin, que nos desenhos da alegoria ao mal, lembra os desenhos de Miguel
Ângelo para a Capela Sistina.
17 Em Casa de J. B. Fontana, na Calçada dos Clérigos n.º 19, segundo o que indica inscrição impressa na estampa.
Talvez tenha chegado mais cedo ao Porto? Em Lisboa em casa de Pedro Bonardel, defronte do Correio Geral n.º 10
- 1.º andar.
18 Chronica Constitucional de Lisboa, n.º 10 (6 Ago.1833), p. 42.
19 Constituem portanto um forte indicador dos gostos e preocupações da sociedade, reflectindo e ilustrando os
acontecimentos que marcaram dada altura. O ano de 1833 havia sido marcado quer pela guerra civil, quer pelo surto
da cólera…
20 Correio do Porto, n.º 1 (1 Jan. 1834), p.1.
21 Os seus efeitos trágicos serviram de tema ao baixo-relevo de Vítor Bastos: A Cólera, já em 1856.
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evolução da população portuguesa22, fez-se sentir logo na produção de imagens de carácter
“popular”.
O “monstro asiático”, que aparece pela primeira vez em Portugal em 183323, produzindo
então efeitos devastadores, exigia o imediato patrocínio dos advogados protectores. Já antes se
fizera publicar na imprensa o anúncio de uma “nova estampa”, que representava “a figura de
Portugal de joelhos, pedindo a Maria Santíssima nos livre do flagello da peste24, e agora, se
apelava ao auxílio da intervenção divina para socorrer a este surto da cholera morbus25.
                                                
22 Bem como a conjuntura demográfica dos anos de 1832 a 1834.
23 Trazido por um navio proveniente de Ostende, na Bélgica, carregado de soldados destinados a prestarem auxilio
às tropas liberais cercadas no Porto. A cólera propagou-se rapidamente, afectando em especial os distritos do Centro
do País – Aveiro, Viseu (invadindo as povoações marginais do Douro até ao ponto fronteiriço do Pinhão), Coimbra
e Leiria – e os do Porto, Vila Real, Lisboa, Portalegre e Faro (onde incidiu de forma preferencial nas terras mais
povoadas). Poupou quase integralmente o Minho e os distritos da Guarda, Évora e Beja.
Na capital, lavrou intensamente entre Abril e Outubro, provocando mais de 13 000 vítimas; no Porto ceifou
3621 vidas (segundo os dados oficiais); no distrito de Coimbra, matou cerca de 8000 pessoas. É bem provável que o
balanço final tenha ultrapassado os 40 000 óbitos A segunda invasão deu-se na época de 50.
Cascão, Rui – Demografia e Sociedade, in História de Portugal. Lisboa: Círculo de Leitores, 1993, p. 425-439.
24 Estampa com “perto de quatro palmos de altura, e três de largo”, que se vendia por 1$440 réis na loja de João
Henriques, à rua Augusta. Gazeta de Lisboa, n.º 192 (15 Ago. 1832), p.944.
25 “Sendo a Virgem Nossa Senhora, debaixo do titulo de sua Conceição Immaculada, a Protectora destes Reinos, e
que lhes tem valido em todas as suas tribulações, e calamidades, nas actuaes circumstancias em que a Justiça Divina
nos castiga com o flagello da epidemia que em grassado, ainda mais se patentea esta Poderosíssima Protecção de
Maria Santíssima, por isso que se tem experimentado, que todas as pessoas com fé viva, e confiança tem pregado a
estampa da Santissima Virgem da Conceição das Portas de suas casas, as tem admiravelmente livrado do terrível
flagello: faz-se este avizo a todas as pessoas, que deste modo quizerem implorar o Patrocínio de Nossa Senhora”.
Gazeta de Lisboa, n.º 147 (24 Jun.1833), p.786.
Desde sempre as devoções populares tiveram um carácter prático e utilitário. Quase todos os santos -
locais, nacionais ou universais - tem uma ou mais “especialidades” bem definidas. Era preciso que um santo
“servisse para alguma coisa”, que curasse uma doença, que protegesse contra uma intempérie.
O recurso à imagem e ao seu poder de intermediário com o divino tem uso muito antigo, e assume carácter
peculiar através das pequenas pinturas votivas realizadas na sua maioria para agraciar a intervenção de um santo
protector na cura de uma doença ou acidente.  Estas imagens “funcionam”, sempre em referência com uma atitude
particular do homem de acreditar no poder e eficácia delas como modo de ligação com o divino.
Miranda, Catarina - Fogadalmi kép: estudo sobre alguns ex-votos húngaros. Trabalho académico realizado para a
disciplina de História da Arte no século XIX, em resultado do Programa Erasmus. Porto: 2000.
Curiosamente, o que vamos encontrar nesta década de 1830, são imagens que se usam como amuletos
protectors, são imagens que têm o poder de tornar presentes as figuras que representam, de modo a que elas
afugentem a peste e a cólera. Encontramos aqui portanto um outro uso da imagem, que regista não um voto
consumado, mas parece servir a priori como protecção contra o mal.
Curiosamente, não encontramos na imprensa qualquer anúncio referente à venda de estampas de Nossa
Senhora da Conceição. Além das imagens “milagrosas” e de várias mezinhas vendidas na ocasião, fora também
publicada uma Instrução popular sobre a cholera-morbus para informar a população sobre os cuidados a ter nas
suas casas, bem como acerca da sintomatologia associada à doença.
“Extracto da Instrução popular sobre a cholera-morbus. Observar o maior asseio em si e na sua habitação. Evitar
todo o arrefecimento e ter bem quente, sobre tudo, o ventre e os pés”. Correio do Porto, n.º 98 (26 Abr. 1832), p.
418.
“Sahio á luz, Memoria sobre a Cólera morbus, obra mui útil a todas as pessoas; vende-se nesta cidade, na
loja de livros de José Ribeiro de Novaes, nas Hortas n.º 123 e 124; e em Braga, na Botica dos Orfaos. Custa 120 rs”.
Correio do Porto, n.º 98 (26 Abr. 1832), p. 418.
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Ainda em 1833 se vendia outra imagem da Rainha, desta feita uma medalha com o seu
retrato, cunhada na Casa da Moeda de Paris, que merecera a aceitação de D. Maria II, “por causa
da sua exactidão e similhança”26.
O final das guerras liberais, que se prolongam até 183427, e a derrota definitiva de D.
Miguel fizeram de novo recolocar a atenção dos editores para a publicação dos retratos avulsos
da Rainha, da mesma forma que se assiste ao louvor da sua imagem um pouco por toda a parte28.
Uma das funções do retrato se torna agora preponderante e primordial, e explica talvez o
surto da publicação do retratos da Rainha: a função de tornar presente. Se no ano anterior, a
estampa de Nossa Senhora da Conceição, pregada à porta de casa, livrava as pessoas que lá
moravam do flagelo da peste, as estampas da Rainha, que se afixam em lugares públicos à vista
de todos, representava a própria Rainha. Por todo o lado se cantava o hino constitucional na
presença do retrato da Rainha, como se se estivesse na presença da própria D. Maria. Na
ausência do retratado, a sua representação substitui e representa. Não vai a Rainha, está lá o
retrato.
Certamente decorrente desta necessidade acrescida de possuir imagens da jovem Rainha,
bem como do final da guerra civil, logo se apressa a vir de Inglaterra um retratista,
exclusivamente para pintar a jovem Rainha de Portugal. A notícia, dada pelo jornal britânico
Times em 6 de Agosto de 1834, foi com “orgulho Nacional Portuguez” transcrita pela imprensa
portuense:
O Almirante Napier sahe amanhã Segunda feira para Portugal, acompanhado do
Sr. Mendizabal, e de Mr. Simpson, Retratista, q está justo a retratar a Joven Rainha D.
Maria II, e algumas pessoas mais da Corte 29.
O artigo que noticiava a vinda de Simpson para retratar D. Maria II dava ainda uma
extensa relação dos progressos da arte da pintura no nosso Reino: desde o princípio da
Monarquia, passando pelo florescimento que teve com Grão Vasco, Francisco de Holanda,
Vieira Lusitano, Pedro Alexandrino, até Sequeira 30. Contava-se ainda que por ocasião da
                                                
26 Vendiam-se estas “Medalhas da Augusta Effigie de S.M.F. a Senhora D. Maria II”, em casa de Mr. Villaret, à rua
do Chiado, n.º 3 - 1.º andar, custando cada uma 320 reis. Chronica constitucional de Lisboa, n.º 107 (27 Nov.1833),
p. 596.
27 Ano em que D. Maria é reposta no trono e Miguel exilado para Alemanha. Só em 24 de Setembro de 1834, com o
fim da Guerra Civil, tendo quinze anos de idade, assumiu o governo do País.
28 A 10 de Julho de 1834 celebrava-se no Porto o primeiro aniversário da chegada da Duquesa de Bragança a
Portugal. Celebração de um dia de público regozijo que tem lugar no teatro: espectáculo de teatro, drama,
monólogo, onde se canta o hino constitucional em presença do retrato de D. Maria. Chronica Constitucional da
cidade do Porto. n.º 141 (10 Jul. 1834), p. 510.
29 Chronica Constitucional da cidade do Porto, n.º 197 (15 Set. 1834), p. 798-800.
30 Mas, “para melhor se ajuizar do conceito que alguns estrangeiros fazem do estado em que se acha a Pintura em
Portugal” compilava-se no mesmo artigo um outro, já de 1815, em que se dizia assim: “Nenhum paiz tem sido
tratado com menos candura pelos viajantes menos instruídos do que Portugal: tenho por muitas vezes ouvido
asseverar que as Artes, e as Sciencias, e a litteratura estão alli de todo extinctas: contudo a justiça me obriga a
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chegada de D. Pedro ao Porto em 1833, João Baptista Ribeiro31 conseguira “a honra de retratar o
mesmo Augusto Senhor”, assim como por “occasião da visita da Senhora D. Maria II, lhe foi
concedida igual permissão” para fazer o seu retrato. Ribeiro exporia os dois na Assembleia
Portuense32 e na nova Galeria de Pinturas – o Ateneu D. Pedro - que se achava estabelecida, a
“par da Biblioteca Publica, no Edificio que foi dos Capuchos, a S. Lazaro”33. Assim se concluía,
portanto, que as Belas Artes floresciam entre nós34.
Em Setembro de 1834 morre o nosso rei D. Pedro IV, e o desejo de perpetuar na
memória do povo a imagem do Libertador faz-se sentir na multiplicação de estampas que se
                                                                                                                                                            
firmar, que alli existem alguns homens que honrao os progressos litterarios e scientificos, e entre aquelles, o que
pelas suas composições da arte da pintura maior distinção merece he Domingos Antonio de Sequeira, Artista de
gosto, genio, e creador.[…] Os amadores esclarecidos que pertenderem mais provas do que levamos dito acha-las-
hão nos templos, casas dos Grandes, e particularmente nas collecções dos intendedores. Os estrangeiros podem alli
formar juízos exactos da nossa posição a similhante respeito, e de ora avante ainda mais commodamente nas
galerias Nacionaes, que principião a ser o digno theatro do mérito demonstrador dos Artistas; porque em Artes de
imitação, as obras demonstrativas são as que decidem definitivamente do mérito de seus autores e do grau de
civilisação das nações a que elles pertencem.Chronica Constitucional da cidade do Porto, n.º 197 (15 Set.1834), p.
798-800.
31 Segundo Vitorino, do pintor João Baptista Ribeiro, lente de desenho da Academia de Marinha e Comércio da
Cidade do Porto, conhecem-se alguns trabalhos litográficos feitos durante o cerco, o que levou a supôr ser este o
primeiro artista do Porto que se utilizou do prelo por lhe ter sido oferecido por D. Pedro. Mas tal só aconteceu em
Abril de 1833, e existe um retrato do Marquês de Palmela, litografado por Joaquim Rodrigues Braga, no Porto, de
1832. “Conhecedor dos trabalhos litográficos do seu mestre Domingos de Sequeira, os primeiros que surgiram entre
nós, João Baptista deveria ter abraçado com fervoroso entusiasmo o invento de Senefelder, deposto em suas mãos
pela generosidade aliciante do Imperador. O nosso artista tratou logo de se aplicar”.
Entre as suas produções de início conta-se o retrato do Duque de Bragança, de 1833, pública manifestação
de reconhecimento e respeito, louvado nos jornais “como o mais parecido que se tem feito”, e o retrato da filha de
D. Pedro, a princesa Amélia, que ligara as saudades da distância entre pai e filha. [cuja 3.ª edição ofereceu aos
editores do Mundo Elegante, que a publicou no n.º 11 (2 Abr. 1859), com a terna inscrição L’auguste enfant guidé
para un Dieu protecteur, ouvre ses petits bras pour caresser son pére]. Mas é o seu auto-retrato, do mesmo ano,
“uma das melhores que o seu lápis produziu”. Vitorino diz-nos ainda que João Baptista Ribeiro, a exemplo do que
se fazia lá fora, se dedicou também à estampa popular, como é o caso dos retratos dos implicados no atentado contra
o rei de França em 1835 - Morey e Fiesch e Pepin e Boireau – e da “figura mavórcica do guerrilheiro algarvio
“Remechido””, José Joaquim de Sousa Reis, chefe das guerrilhas miguelistas, de 1838.
Vitorino, Pedro – Litografias de João Baptista Ribeiro. Revista de Guimarães, n.º 49 (Jan. – Jun. 1939), p.30-34.
32 Chronica Constitucional da cidade do Porto, n.º 183 (28 Ago.1834), p. 688.
33 À vista do retrato de Sua Majestade Imperial, ninguém podia “deixar de admirar o bem executado d’aquella
fisionomia, que, durante o cerco do Porto, animava a todos nos momentos de maior crise: - cada hum se compraz de
ver fielmente desenhada aquella expressão nobre, que tão altamente annuncia o profundo conhecimento da difficil
posição em q se achava. Em huma palavra, não ha huma só pessoa, que não reconheça ser o Retrato mais parecido e
mais bem executado de S. M. I”. Da mesma sorte no Retrato de Sua Majestade Fidelíssima se dizia notar fielmente
desenhada “aquella expressão de candura que tanto a caracteriza, sendo tal a similhança, que apesar da simplicidade
com que está trajada ninguem deixa de reconhecer á primeira vista ser o Retrato da Senhora D. Maria II”.
34 Já anteriormente a imprensa portuense, num “Artigo Communicado” sobre Belas Artes, onde se dava uma
interessante “Noticia historica sobre a litographia” chegara à mesma conclusão. Curiosamente, também a propósito
do “retrato de S.M.I. representado como Commandante em Chefe do Exercito Libertador, desenhado e
lithographado pelo Lente de Desenho da Academia da Marinha e Commercio desta Cidade João Baptista Ribeiro.”
O retrato afigurava-se “considerado como similhança de seu Augusto original” como o “mais parecido que se tem
feito, tanto em Portugal como em nações estranhas; e analizado como obra da arte, une a um desenho correcto, o
estilo mais gracioso, tanto na harmonia do todo, como na exactidão dos pormenores.” Esta obra primorosa que se
publicara entre o estridor das armas, “bem como Protogenes fez o seu Jalisus dentro do cerco de Rhodes”, fundava
esperanças do que viria a ser a litografia entre nós, se prosperasse proporcionalmente”. Chronica Constitucional do
Porto, n.º 139 (14 Jun. 1833), p. 1285-86.
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fazem então publicar a partir dessa data35. Neste ano D. Pedro, Duque de Bragança, é mesmo
retratado no seu leito de morte36 [Fig. 2], mas também ao elegante estilo de Grondona [Fig. 5]
Fig. 2: D. Pedro IV. Sendim e Primavera, 1834.
Mas se era tempo de luto, era também tempo de contentamento por ter finalmente
terminado a guerra civil, e por ser nomeada D. Maria, rainha de Portugal. Encontravam-se
portanto à venda os retratos do “Senhor Duque de Bragança, de saudosa memoria”, do Príncipe
de Leuchtemberg 37, noivo de D. Maria38.
A publicação destas estampas vem portanto confirmar o facto de este tipo de publicação
de retratos avulsos aparecer com grande sentido de oportunidade, pelo que podemos, e através
                                                
35 Chronica Constitucional da cidade do Porto, n.º 224 (16 Out.1834), p. 892.
36 S.M.I. o Senhor D. Pedro, Duque de Bragança, em 24 de Setembro de 1834 [Sendim; Primavera do cadaver
desenhou. Lisboa?: s.n.,1834] ([Lisboa]: Off.Lith. R. N. dos Martyres, nº 12)
Desenhada por José Joaquim Rodrigues Primavera, do próprio cadáver, em 24 de Setembro de 1834, foi esta grande
estampa litografada por Maurício José Sendim, e impressa talvez neste mesmo ano. Note-se que, ainda em 1836 nos
chegavam de fora estampas com o retrato de “D. Pedro moribundo”. Esta especialidade, de tirar retratos post-
mortem, vai ser posteriormente amplamente difundida pela fotografia.
37 O retrato de “Sua Alteza Real o Principe Augusto, Duque de Leuchtemberg e Santa Cruz” achava-se à venda na
Oficina Litográfica, rua Augusta, n.º 201, ao preço de 960 réis. Gazeta do Governo, n.º 140 (10 Dez. 1834), p.818;
O Nacional, n.º 33 (11 Dez. 1834); O Periodico dos Pobres, n.º 293 (11 Dez. 1834), p. 1180.
38 E também do Velho Liberal do Douro, na loja de livros de António Marques da Silva, rua Augusta n.º 2, preço
480 réis. Chronica constitucional de Lisboa, n.º 27 (31 Jan.1834), p. 108.
Note-se que neste ano saía à luz uma estampa representando a acção naval de Napier e Sartório, a um preço
mais elevado do que os retratos litografados. O Nacional, n.º 34 (12 Dez. 1834), p. 4.
No início de 1835 vendiam-se na loja de Viúva Marques folhinhas da algibeira com estampas e retratos de
Suas Majestades e do Príncipe D. Augusto, Esposo da Rainha, e “ditas com o Retrato do Ministro da Fazenda”.
Diario do Porto, n.º 11 (30 Jan.1835), p.46; Periodico dos pobres no Porto, n.º 29 (3 Fev. 1835), p. 4.
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delas, seguir os acontecimentos mais marcantes da história nacional e internacional. D. Maria
havia casado em Janeiro de 1835 com o príncipe Augusto de Leuchtenberg39, e já antes do real
consórcio, começaram a ser desenhados na pedra os seus retratos.
Fig. 3: Príncipe Augusto, Duque de Leuchtemberg e Santa Cruz. Maurício José Sendim, 1834.
Colecção Biblioteca Nacional.
Esta estampa40 que é composta pelo retrato do Príncipe e por uma composição alegórica
realizada por Sendim, impressa na Real Oficina Litográfica em 1834, cuja composição visual
lembra a estampa de Maurin que vimos [Error! Reference source not found.], traz a curiosa
explicação da alegoria41. Do Príncipe, retratado em meio corpo “Vestido de Caçadores 5, por ser
assim que S. A. R. mandou o seu Retrato a S. Magestade Fidelissima”, conforme vem indicado
na estampa que dele fez Sendim, saiu uma outra estampa, provável cópia desta ou bem do retrato
que o próprio Príncipe mandara à Rainha 42.
                                                
39 Nascido em Munique a 9 de Dezembro de 1810, era duque e príncipe de Leuchtenberg e de Santa Cruz, filho de
Eugénio de Beauharnais, então vice-rei de Itália, e da princesa Augusta Amélia, filha de Maximiliano José I da
Baviera. Augusto de Beauharnais era neto da Imperatriz Josefina, primeira mulher de Napoleão Bonaparte, irmão
mais velho da segunda mulher de D. Pedro IV. Das primeiras núpcias da Rainha não houve descendência. O
primeiro casamento de D. Maria II foi na verdade muito curto, dado que o príncipe veio a falecer apenas dois meses
depois do consórcio. D. Maria voltou a casar em Lisboa, a 9 de Abril de 1836, com D. Fernando Augusto.
40 Que leva a subscrição: Sendim fecit/ Off. R. Lithog. 1834.
41 S. A. R. o Duque de Leuchtemberg, acompanhado pela Estima, que publica suas Virtudes, é recebido por Lizia,
aqual lhe mostra a Vigilancia, a Firmeza, e a Esperança q lhe apresentam a Espada do Immortal Duque de Bragança,
Libertador da Patria. Do outro lado a Virtude lhe faz vêr o Retrato do mesmo Libertador, q o Anjo das Victorias lhe
apresenta para modello das felicidades publicas. Ao lado esquerdo se vê o Premio tomando Palmas e Coroas das
mãos dos Genios, com os quaes pertende adornar o Principe, e do lado direito o Tempo adverte a Historia q prepare
o Livro, para elle eternisar as acções heroicas do Duque de Leuchtenberg. No fundo, as Nimphas com festões de
flores encadeam ellegantes danças.
42 É curioso que Luís Chaves refira a existência de um “outro retrato” do primeiro marido de D. Maria, de 1835,
litografado por J. L. Caldeira, impresso na oficina de Santos, de que a Biblioteca Nacional possui exemplar, e que
aqui se reproduz.
Chaves, Luís – Subsídios para a história da gravura em Portugal. Coimbra: Imprensa da Universidade, 1927, p. 53.
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Fig. 4: Auguste Duc de Leuchtenberg. Colecção Biblioteca Nacional.
Desconhecemos que retrato terá sido o original, mas são de facto as duas estampas do
príncipe muito semelhantes, apenas diferindo na parte inferior da composição: no retrato do
Príncipe feito por Sendim uma alegoria, neste, o ceptro e as armas reais das duas casas que então
se juntavam, ladeadas por duas cornucópias da abundância, sobre nuvem.
Ao príncipe havia sido apresentada uma estampa executada em Bruxelas por Rottigni43,
dedicada à Rainha. Era, tal como a sua imagem de Sendim [Fig. 3], uma composição alegórica
que representava D. Maria II jurando a Constituição, que o artista, então à data presente em
Lisboa, tencionava apresentar à soberana por forma a abrir uma subscrição para a sua
publicação. Apesar de não termos encontrado dela exemplar, o elucidativo anúncio que se fez
publicar na imprensa, dela nos dá ideia 44.
Se não encontramos esta estampa alegórica de Rottigni, existe na Biblioteca Nacional
uma composição dedicada à Nação Portuguesa que Soares45 data de 1835, em que se apresenta
D. Maria em corpo inteiro [Fig. 7].
Além dos retratos dos esposos, podemos dizer que o ano de 1835 foi o da popularização
ou vulgarização dos retratos de D. Pedro. Mais a imagem de D. Pedro do que de D. Maria, foi
fortemente divulgada neste ano, tendo sido inclusivamente desenhados os seus retratos em
                                                
43 Rottigni, Artista e Editor Litográfico de Bruxelas, era assaz conhecido da imprensa francesa e Belga. “Em
Bruxellas debutou por duas lithografias allusivas á entrada e inauguração de Leopoldo, que lhe grangearam os
maiores elogios; e nós temos á vista cartas de alguns Soberanos, entre elles de França, Inglaterra, e Prussia, muito
lisonjeiras para este Artista”. Dizia-se que o artista seguia de perto o movimento revolucionário desde 1830, tendo
apresentado em “bellas lithografias os factos memoraveis d’essa época até hoje, alcançando um nome Europeu”. O
Nacional, n.º 78 (10 Fev. 1835), p. 337-338.
44 “Ao centro desta estampa se vê a Sr. D. Maria II, jurando a Constituição, rodeada pela força, justiça, e abundância
[…]”. O Nacional, n.º 78 (10 Fev. 1835), p. 337-338.
“O Sr. Rottigni teve a honra de ser recebido ha dias por Sua Magestade a Rainha, e lhe apresentou o quadro
de que fallamos em nosso n.º de 10 do corrente”. O Nacional, n.º 89 (23 Fev. 1835), p. 380.
45 Dona Maria II, Rainha de Portugal e dos Algarves... por Q. Rottigni. [S.l.]: Q. Rottigni, [1835].
Note-se na retaguarda está um cadeirão com o monograma M. D. Maria usando penteado do costume e os
sapatinhos de Cinderela.
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copos46, e os preços das estampas reduzidos, por forma a “vulgarisar o retrato do Libertador da
Pátria”. Em vários locais do Porto se vendiam retratos de D. Pedro por apenas 120 réis47.
Entretanto o artista italiano Jorge Origom48 passava por Lisboa para dar a conhecer mais
um exemplo “do que o genio humano pode alcançar”. Referia-se Origom à arte da Calco-Poli-
Grafia, inventada por Gotardo Grondona. O italiano anunciava na imprensa que tinha para
assinatura49 um ensaio ao estilo de Grondona que consistia no retrato “do mais Imminente Heroe
da Liberdade Portugueza, aquelle de sua Augusta Filha D. Maria II, de SS. MM. Catholicas, dos
Reis de França e Inglaterra, e de Napoleão nos Alpes”50. Não sabemos se o retrato caligráfico de
que fala o anúncio de Origom era feito por ele, ao estilo de Grondona, se ele era apenas editor e
tinha para venda um retrato de Grondona. A Biblioteca Nacional possui um retrato de D. Pedro,
desenhado por Gotardo Grondona [Fig. 5] datado de 1823.
                                                
46 “No largo do Olival n.º 3 se vendem copos com o retrato do Sr. D. Pedro, e da Snr. D. Maria; de Lafayette, etc.
Também ha os mesmos retratos em laminas. Papel da Fabrica da Louzãa, Vinho engarrafado: tudo por preços
commodos.” Folha de Annuncios, n.º 1 (1 Abr.1835) p.[1]
47 “Retratos de S. M. I. o Senhor D. Pedro Duque de Bragança. Em papel grande, de quasi um covado: - vendem-se a
120 reis na Loja desta Folha de Annuncios. Dão-se assim mais baratos, para vulgarisar o retrato do Libertador da
Pátria”. Folha de Annuncios, n.º 28 (5 Jun.1835), p.[2].
O mesmo preço foi praticado nos seus retratos, à venda em outro periódico nacional: “Na loja deste
periódico se vendem as seguintes estampas em gravura: Da Rainha Senhora D. Maria 2.ª por 120 rs; Do Duque de
Bragança D. Pedro (formato grande) por 360 rs; Do General Saldanha (formato grande), por 480 rs. Subscreve-se
tambem para a Arvore allegorica da Liberdade por 960 rs”. A Vedeta da Liberdade, n.º 44 (22 Jun. 1835) p.4.
48 “Conhecedor do muito que a Illustrada Nação Portugueza aprecia o adiantamento das artes”.
49 “A assignatura é de 1$440 rs. por cada retrato, e aquelle da quádrupla alliança de 1920 rs: quem quizer subscrever
queira dirigir-se ao armazem de venda da Real fabrica de Seda, rua dos Ourives da Prata n.º 1, aonde se patentearão
os sobreditos retratos. Adverte-se que não haverá venda avulsa”.
Soares refere a existência desta grande estampa alegórica à quádrupla aliança de Grondona, a que o
anúncio faz referência, de 1835: estampa aberta em um conjunto ornamental caligráfico, emoldurado em cinco ovais
onde se abrem a fino talho doce os retratos dos soberanos aliados. Aliança firmada após as lutas carlistas em
Espanha, tem a estampa a inscrição: Aliança anglohispanica de 1834 ….o professor de policaligrafia cotardo
grondona dedica as nações livres… em 1835…
50 “A modestia devida aos conhecimentos Caligraphos deste illustre publico, não permitte tecer encomios ás obras
que submette á sua approvação, e limita-se simplesmente a sollicitar a sua assignatura, tendo já tido a honra de obter
aquella das Augustas pessoas que formão as delicias desta generosa e livre nação”.
O Nacional, n.º 143 (4 Mai. 1835), p.1.
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Fig. 5: D. Pedro IV. Grondona, ca. 1834. Colecção Biblioteca Nacional.
Com o intuito não só de satisfazer as obrigações de Lente, mas “de fazer propagar os
Retratos em Busto de Sua Magestade Imperial o Immortal Libertador, e da mesma Augusta
Senhora” se retirava Manuel da Fonseca Pinto para o Porto, em Julho de 1835, após ter
“desempenhado a honrosa Comissão de que o encarregara Sua Magestade Fidelissima, de fazer
propagar os Retratos em Busto de Sua Magestade Imperial o Immortal Libertador, e da mesma
Augusta Senhora”51. De facto, já três anos antes, em 1832, a imprensa noticiava que o escultor
da cidade do Porto havia tido a honra de ser admitido à presença do Duque de Bragança, “com o
fim de offerecer ao mesmo Augusto Senhor o seu Busto em tamanho natural”52.
                                                
51 Manuel da Fonseca Pinto anunciava pouco depois ao assinantes e amigos que exporia em sua casa por três dias
[Nos dias 22, 23 e 24 do mês de Setembro, na casa da sua residência, à Rua do Bolhão, n.º 46. O Artilheiro, n.º 9 (19
Set. 1835), p. 33] os bustos de D. Maria II e do “Defuncto Imperador, de saudosa Memoria”, que haviam sido
“tirados do vivo, ao tempo em que SS. MM. se dignárão honrar esta Cidade com a sua visita”. Dizia o artista que a
Rainha e a Senhora Imperatriz “ficárão tão satisfeitas da similhança dos bustos, que os mandárão para Munich, de
presente á sua familia”. Na sua casa faria também exposição “do Busto Original de S. M. o Imperador, tirado pouco
depois da sua entrada na cidade do Porto, á frente do Exercito Libertador”, que o artista remeteria à Imperatriz,
“Protectora das Artes – como testemunho de gratidão e reconhecimento”. O Artilheiro, n.º 9 (19 Set. 1835), p. 33; A
Vedeta da Liberdade, n.º 121 (20 Set. 1835), p. 4.
52 O Artista significou a S. M. I. que havendo sido perseguido no tempo das calamidades da usurpação, pelo crime
de respeitar a Effigie de S. M. I. em illuminações de festejos e púbicos regojisos, fôra para elle de mui particular
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Um outro artista do Porto, Joaquim Cardoso Vitória Vilanova, se inspirou na imagem do
Soberano para experimentar a sua nova imprensa litográfica, que em Dezembro de 1835 estava
terminada53. Era esta uma estampa copiada dum retrato de D. Pedro, que se havia litografado em
França em 1832, e que o gravador punha agora à venda a diminuto preço54.
Mas os retratos litografados em 1835 não se limitaram às figuras reais: saíram ainda à
luz, entre outros, os retratos do Marquês de Saldanha55 e do Ministro da Fazenda José da Silva
Carvalho, tirado por Primavera56.
Em 1836, dois anos passados da morte do rei D. Pedro IV, era ainda tempo de chorar a
sua morte, principalmente por terem passado dez anos de ter sido promulgada a Carta que o
Duque de Bragança restaurara [Fig. 6]. Numa estampa desenhada por Sendim representa-se D.
Maria II chorosa, abraçada ao busto de seu pai, que está assente sobre pedestal onde se lê: O
dador e restaurador da Carta de 1826. Seria este o busto de D. Pedro no qual se apoia D. Maria,
aquele que fora realizado por Manuel da Fonseca Pinto?
                                                                                                                                                            
predilecção o proporcionar-se-lhe o meio de poder desabafar o oppresso sentimento de copiar do natural S. M. I., em
cujo tempo de trabalho a ideia de sua peregrinação por tal motivo hia sendo substituida pela do prazer de ver avultar
debaixo do seu escôpo o vulto do Pai da Augusta Rainha, Gloria e Esperança de Portugal, do Dador, e Restaurador
das Liberdades da Pátria; - trabalho feliz que conseguio afinal ver coroado com o mais perfeito resultado de
similhança. S. M. I. com a affabilidade que o caracteriza Se dignou acceitar a offerta, agradecendo ao Artista seus
obsequiozos sentimentos”. O Arauto Portuense, n.º 6 (5 Dez.1832), p. 22.
53 O Artilheiro, n.º 34 (16 Dez.1835), p.150.
54 Tal como neste ano noutros locais do Porto, o retrato de D. Pedro custava apenas 120 réis.
Joaquim Cardoso Vitória Vilanova, conhecido desenhador, pintor e litógrafo, “tomado em difundir os
conhecimentos litographicos”, continuou depois desta primeira experiência a ensaiar nos domínios da arte
litográfica, tendo conseguido, um ano volvido, aquela litografia que, segundo os jornais da época, “sem escrúpulo se
pod[ia] dizer ser a mais delicada que no Porto se tem feito”: Os Exilados Polacos partindo para a Sibéria. Periodico
dos pobres no Porto, n.º 26 (30 Jan. 1836), p. 4.
Os Exilados Polacos Partindo para a Sibéria. Subs. – Villanova Lith. – Porto. 1837.
Para Pedro Vitorino, não sendo crível que seja composição original, como trabalho de litografia, feito a
lápis, comprova os méritos do autor nessa arte. Vitorino deixou-nos importantes notas sobre Vilanova. Iniciada a sua
vida de artista com a gravura em metal, feita a buril e água-forte, Vila Nova, uma vez aparecida a litografia no
Porto, apressou-se a colher os frutos do novo invento com a montagem de uma oficina própria, que já no ano de
1836 funcionava no Campo Pequeno, n.º 18 e 19, à Torre da Marca. A sua maior actividade viria a desenvolver-se
na arte litográfica; contudo não pôs inteiramente de parte o buril.
Pedro Vitorino – J. C. Vila Nova, desenhador, gravador e litógrafo. Revista de Guimarães, n.º 51 (Jan. – Jun. 1941),
p.41-50.
São de suma importância os desenhos a aguada de nanquim de edifícios do Porto, que realizou em 1833 de
encomenda para João Nogueira Gandra, verdadeiro repositório iconográfico da cidade. Para mais sobre o artista
consultar: Araújo, Agostinho – Olhar o Património do Porto: uma empresa liberal. Porto: F.L.U.P., 2003.
Joaquim Cardoso Vitória Vilanova: litógrafo portuense do séc. XIX / [org.] Biblioteca Pública Municipal
do Porto; coord. Luís Cabral. Porto: B.P.M., 1996.
55 Vendia-se o retrato na loja de Estampas da rua do Arsenal n.º 24, chegado de Paris, sendo “o mais proprio que
até agora se tem publicado”. Na mesma loja encontravam-se ainda os “retratos de SS. MM. Fidelissima e Imperial,
assim como de S. M. Catholica, e grande sortimento de estampas modernas, e Molduras douradas, por preços
commodos”. Diário do Governo, n.º 143 (19 Jun.1835), p.600.
56 O retrato de José da Silva Carvalho publicava-se “com huma inscripção metaphorica, e curiosa, adequada ao
vario destampatorio da guerra ideal, entre seus amigos, e inimigos voluntários, cujo triunfo está nas mãos do
tempo”. Dizia-se ser “tirado eximiamente por J. J. Primavera” e vendia-se a 240 réis na loja do Periódico dos
Pobres, na rua dos Capelistas n.º 32 D. O Periodico dos Pobres, n.º 207 (4 Set. 1835), p. 828.
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Fig. 6: D. Maria II. Sendim, 1836. Colecção Biblioteca Nacional.
Não deixa contudo de ser curioso que, tendo início novo ano, se continuem a publicar
principalmente os retratos de D. Pedro e D. Maria, e em menor número as figuras da vida
nacional. Excepção se fez neste ano de 1836 à publicação dos retratos de Fieshi e Mortier 57, que
saíram também juntamente com o terceiro número do Recreio, Jornal das Famílias 58.
Publicava-se tudo acerca do terrível atentado: os retratos do assassino e da vítima, os desenhos
da máquina infernal, bem da casa onde o crime havia sido cometido59.
De França também continuavam a chegar os nossos eleitos representados, como “uma
bela estampa” representando os últimos momentos o Augusto Duque de Bragança: “He hum
grupo de retratos perfeitos, do Heroico Moribundo, Sua Augusta Filha e espoza, os Marechaes
Duque da Terceira, e Saldanha, o Arcebispo de Lacedemonia, Marquez de Resende, Ministros
do estado, e varias pessoas ao serviço do Paço, que logo á primeira vista se conhecem, tanto ellas
são similhantes! Não he possivel ver esta Estampa, sem huma viva commoção de saudade” 60.
Não encontramos esta estampa francesa, mas uma outra, portuguesa, de D. Pedro no leito de
morte [Fig. 2].
                                                
57 O Artilheiro, n.º 80 (13 Abr. 1836) p. 4.
58 O Periodico dos Pobres, n.º 80 (6 Abr. 1836), p. 320.
59 O Periodico dos Pobres, n.º 77 (3 Abr. 1836), p. 308.
“A estampa com os retratos de Fieschi e marechal Mortier, e com os desenhos da casa, e da maquina
infernal, continua a vender-se nas lojas do costume”. O Periodico dos pobres, n.º 88 (15 Abr. 1836), p. 352.
60 Acabava de chegar de França em Fevereiro e achava-se à venda na Loja de estampas de Fontana, à rua de Santo
António n.º 48 e 49, por 1200 réis. O Artilheiro, n.º 42 (24 Fev. 1836), p. 4.
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De facto, a memória do Libertador da Pátria, “do saudosissimo Amigo dos Heroicos
Portuenses, do invicto Duque de Bragança”, tal como referia Manuel da Fonseca Pinto em
anúncio que publicou, vinha sugerindo todos os meios de perpetuar a recordação “de sua
Augusta Pessoa, e sympathica fysionomia”. O artista, mesmo depois de se terem já publicado no
Porto “mais do que um Retrato do Heroe da Pátria”, desenhava agora outro. Manuel da Fonseca
Pinto não se poupava pois em desvelos para perpetuar a imagem de D. Pedro, quer, como
havemos visto,  através da realização do seu busto, quer agora, através do seu desenho, que
merecia a “approvação dos Intendedores” pela sua “exactidão em feições, actitude elegante,
disposição do quadro, e correcção”: sendo representado “em pé no meio de um Reducto,
encostado a uma peça d’artilheria” tendo como fundo “parte da Linha de defeza, durante o sitio
memorável de 1832 e 1833”. O retrato, “o mais parecido entre os que se tem publicado” podia
obter-se por meio de subscripção, e podia ver-se em casa de Fontana61.
A imprensa portuense noticiou ainda este ano a saída de mais um retrato de sua filha D.
Maria, desenhado por Rottigni, que se podia ver desde Setembro62 na Hospedaria de
Harismendy63.
Fig. 7: Dona Maria II. Rottigni, ca. 1835. Colecção Biblioteca Nacional.
                                                
61 A assinatura da estampa fazia-se por 800 réis. J. D. Fontana tinha loja de estampas e caixilhos na Rua de S.
António, n.º 48. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 275 (18 Nov. 1836), p.4.
62 O Artilheiro, n.º 210 (2 Set. 1836), p. 3.
63 “Com muita satisfação annunciamos a nossos leitores o mimo que Mr. Polligni acaba de fazer-nos com o retrato
da Senhora D. Maria 2.ª que a todos os respeitos o julgamos perfeitissimamente acabado[…]” A Vedeta da
Liberdade, n.º 235 (5 Out. 1836), p. 3.
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Os retratos da Rainha que se publicaram depois deste, serão já de outro tipo, e teriam
como finalidade celebrar as suas segundas núpcias com D. Fernando64. No dia 8 de Abril de
1836 chegava à corte portuguesa Sua Alteza Real o Príncipe de Saxónia-Coburgo-Gotha e o
regozijo público havia sido ordenado pela rainha já antes desta data. A imprensa publica
prontamente a descrição da chegada, bem como, depois, as devidas felicitações65:
Consta-nos que na occasião da sua visita presenteara a S. M. sua augusta
Esposa, com o seu retrato circulado de grandes e riquissimos brilhantes, e recebera em
troco huma caixa de igual valor […] á noite illuminou-se toda a cidade e salvarão
segundo o costume todas as fortalezas e embarcações de guerra 66.
É curioso observar esta “troca” de retratos, já verificada anteriormente, na altura do
consórcio da rainha com o Príncipe Augusto de Leuchtemberg - retrato que servira de modelo a
Sendim para a publicação do seu retrato litografado. Mas estes retratos então trocados eram
retratos de outra natureza, certamente belos retratos miniaturados… Certamente também outros
se haviam trocado, para que os sonhos dos amantes tivessem colorido, e agora, já na presença
um do doutro, se ofereceriam como prova de amor eterno?
O retrato que apresentamos, de Sendim67, que representa D. Fernando [Fig. 8], teria
também sido feito à vista de outro?
                                                
64 Em 1835 D. Maria II havia casado com o príncipe Augusto de Beauharnais, duque de Leuchtenberg, mas este
morreu apenas dois meses depois. No ano seguinte, D. Maria casa pela segunda vez com Fernando de Saxe-Coburg-
Gotha, que reinou como seu rei consorte (Fernando II), após o nascimento do futuro D. Pedro V.
65 Felicitações pela escolha do príncipe D. Fernando. O Artilheiro, n.º 111 (24 Mai.1836).
66 O Periodico dos Pobres, n.º 83 (9 Abr. 1836), p. 331.
67 Principe Dom Fernando Augusto de Saxonia Cobourg / Sendim lith. [S.l. : s.n.], imp. 1836 (Lisboa: O. R. lithg.).
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Fig. 8: D. Fernando. Sendim, 1836. Colecção Biblioteca Nacional.
Depois do casamento consumado, os retratos de D. Maria e seu Augusto esposo o
príncipe D. Fernando saíram à luz numa estampa gravada no estilo de Grondona. Ou, como
refere a imprensa, “no estilo bem conhecido de Grondona em que unicamente os semblantes são
independentes de hum fio que entrelaçando-se sempre com primor e graça, aprezenta os diversos
ornatos de vestuario, decorações”. Era esta estampa dedicada á “Heroica Nação Portuguesa”, e
tinha “quatro palmos de largo e dous de alto” 68. Ainda sobre as funções do retrato e D.
Fernando, veja-se como era usada a imagem em meados do século XIX69.
                                                
68 Julgava-se o retrato de D. Maria e D. Fernando “hum exforço d’arte, e o preço em relação ao seu merecimento
hade ser julgado baratissimo. Custa tres cruzados novos e meio, e o Editor se propõe a procurar as Authoridades, e
mais pessoas de gosto desta invicta Cidade, em suas proprias casas, com o Livro para Subscripção, e immediata
entrega de huma destas Estampas. Com tudo se alguma Pessoa, ou porque vendo a estampa, ou porque queira vê-la,
dezeje comprá-la, e não saiba como dirigir-se, póde intender-se na Loja de Mr. Burjolli, Rua de santo Antonio n.º 29
I acima do Portão do Circo Olympico, e Loja de Bebidas, que immediatamente será levada as casas onde se
indicar”. O mesmo editor abria também subscrição para os “apaixonados da Liberdade, os admiradores do General
Mina”, para uma “magnifica Estampa a talho doce”, ao estilo de Grondona, cujo desenho e buril se anunciavam
como sendo de primorosa execução. Custava esta um quartinho. O editor tinha ainda “Napoleão passando os Alpes,
a cavallo; estampa de muito, e curioso trabalho”. O Artilheiro, n.º 78 (10 Abr. 1837), p. 4.
69 Anniversario. Hontem, anniversario natalicio de S. M. El-rei, manifestaram os portuenses as mais vivas
demonstrações de satisfação, dando assim um testemunho de sua sympathia e affeição ao Esposo de S. M. a Rainha,
que em tal dia completou 29 annos. […]Tocou-se o hymno da Carta, a tribuna real abriu-se, e o publico saudou a
effigie da rainha com uma salva de palmas; então s. exc.ª o snr. Conde de Terena José, governador civil, enthoou os
vivas que foram enthusiasticamente victoriados. Assim foi festejado pelos portuenses o dia do nascimento do
Augusto Consorte de S. M. a Rainha, dando assim uma plena demonstração de seus sentimentos de affeição e
sympathia pelos seus Soberanos, firmes garantias da bem entendida Liberdade. O Cosmopolita, n.º 136 (30 Out.
1845), p. 1-2.
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Em relação ao ano de 1837 não encontramos mais anúncios com respeito à publicação ou
venda de retratos litografados 70. Em 1838 também parecem ter sido apenas anunciadas a venda
dos retratos do Remexido71 e também do capitão Cabral, fazendo-o prisioneiro72. O guerrilheiro
miguelista73, que ainda em Dezembro de 1837 andava pelos montes74 sem encontrar oposição75,
capturado em 1838, foi assunto de uma publicação biográfica que saiu adornada com o seu
retrato litografado por Sendim76.
No dia 20 de Março de 1839 celebravam os jornais nacionais o primeiro aniversário da
constituição política da Monarquia Portuguesa77.Certamente decorrente desta sentida
                                                
70 Apenas um curioso aviso se fez publicar, denotando o apreço que um particular teria por um retrato de D. Pedro:
“Quem acha-se o desenho do Retrato de S. M. I. o Duque de Bragança, de saudoza memoria, executado pelo Artista
Vicente Mallio, que se perdeu n’um dos corredores do Palacio das Cortes, no dia 6 do corrente, e o queira restituir,
dirija-se ao escritório da Direcção do Gratos, rua d’Atalaia n.º 33, ao Bairro-alto, e receberá boas Alviçaras” O
Gratis, n.º 90 (8 Ago. 1837), p. 1.
71 “Remexido. Na loja do Garcia, nos Passeios da Cordoaria, vende-se por 100 réis. O retracto daquelle chefe de
Guerrilhas, é representado de corpo inteiro, armado de clavina, espada, pistola e de bornul, vestido como andava na
occasiao em que foi aprisionado”. O Athleta, n.º 66 (24 Ago.1838), p. 1.
72 “Retrato do capitão Cabral, fazendo prisioneiro o Remexido acha-se a venda estes dous retractos em huma só
estampa, vista de paizagem, na loja n.º 17 rua dos Algibebes, pelo preço de 120 réis”. O Director, n.º 206 (14 Set.
1838), p. 1016.
73 De seu nome José Joaquim da Sousa Reis, o Remexido.
74 Periodico dos pobres no Porto, n.º 226 (14 Dez.1837), p. 4.
75 A própria Rainha, consciente da dificuldade que tinham as forças armadas do governo em guardar e defender
todos os pontos, “a que os bandidos, divagando rapidamente de uma para outra parte, podem chegar”, mandava que
o Administrador Geral do Distrito de Faro animasse e excitasse “incessantemente os Povos a resistirem ás agressões
de similhantes malvados, fazendo conhecer, que os habitantes pacíficos são os que mais padecem com a falta de
tranquilidade e seguranças em suas occupações, e bem estar, constrangendo-os mesmo, se tanto for necessario, a
repellir as tentativas daquelles salteadores, por isso que a sua indifferença, devendo ser considerada mais como
connivencia no crime, do que como impossbilidade de o evitar, os tornará responsáveis perante o Governo, que não
deixará de castigar os que o merecerem”. Periodico dos pobres no Porto, n.º 227 (15 Dez. 1837), p. 1.
76 Anunciou-se pela imprensa primeiramente que iria sair à luz a verdadeira Biographia do Remechido, “com o seu
retrato mui parecido, por um curioso quando remechido compareceu no conselho de Guerra: seu auctor tem colhido
todas as informações sobre a vida deste sujeito, afim de que a Obra seja exacta e verdadeira”. Em Dezembro
publicita-se a sua impressão, em um “folheto de 78 páginas de 8.º francez, bom papel e excelente typo; e adornada
com o retrato do mesmo homem o mais exacto, que tem apparecido, lytographado pelo sr. Sendim”. “Este folheto é
assaz curioso, e além d’imparcial, bem escripto. Vende-se pelo preço de 240 rs., nas lojas da Viuva Henriques, rua
Augusta n.º 1, e de Nepumoceno n.º 137; na da Prata, na de Albuquerque n.º 109, e na de Nunes e Sobrinha; na rua
do Ouro, na de Marquedal, e de Marques n.º 4; na d’Assis, rua dos Algibebes n.º 17; e na de Carvalho ao Chiado”.
O Alcance, n.º 25 (2 Out. 1838), p. 408; O Alcance, n.º 43 (1 Dez. 1838), p. 696.
Curiosamente, no ano seguinte se faz publicar o retrato de seu filho: “Acha-se à venda na loja da viuva
Henriques na rua Augusta n.º 1 o retracto do filho do Remechido, preço 80 rs”. Correio de Lisboa, n.º 466 (18 Dez.
1839), p. 2546.
77 Faz hoje um anno, que a nação recebeu e abraçou o novo Pacto que nos rege. Era elle o Íris da Paz que devia
reunir todos os Portuguezes, debaixo de huma tal forma de governo, que as circumstancias tornárão necessárias, e
donde nos podem provir os grandes bens de que tanto precisamos. Salve, dia 20 de Março de 1838, dia em que se
abriu huma nova era á Liberdade, e se deu a Nação hum novo brilho. A Constituição que nesse dia se promulgou, he
o Código sagrado onde estão consignados os mais bellos principios de Direito Publico Constitucional.
“Ode ao dia 20 de Março de 1839. Primeiro anno anniversario da constituição politica da Monarchia portugueza.” O
Athleta, n.º 66 (20 Mar.1839), p.3.
Muito especialmente o Porto celebra com satisfação igualmente o dia 8 de Julho: “Amanheceu hoje sobre o
nosso horizonte hum Dia memoravel e de recordações gloriosas, hum dia precursor de triunfos perennes e
espantosos, Dia que restituindo especialmente á Cidade do Porto, a este Solo Clássico da Liberdade, huma grande
parte dos seus honrados e briosos filhos, diffundindo por todo o Portugal o terror e os sobressalto nas numerosas
armas da usurpação, abrio os cárceres, alegrou os corações, e o osculo da paz e da liberdade deixou impressos nas
faces dos Subditos da Rainha os signaes indeléveis d’hum bem-estar permanente, e d’huma estabilidade
affortunada!” O Athleta, n.º 151 (8 Jul. 1839), p.1-2.
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necessidade de ter presente tão importante conquista, a inauguração do retrato da Rainha no
Tribunal do Juízo Correccional foi tido como um episódio marcante, que se recomendava a todas
as repartições públicas do país78. O retrato da rainha devia estar “presente sempre aos olhos de
todos os Portuguezes, que a adoram, e por Ella sacrificaram tudo”79.
Maurício José Sendim foi também o autor de um dos retratos litografados de que temos
notícia em 1839, o retrato de Castilho, que o desenhador dos Quadros Históricos de Portugal
publicou como público testemunho da sua amizade. Anunciava Sendim que iria litografar o
retrato de António Feliciano de Castilho de igual “grandeza dos mesmos Quadros Historicos, em
soberbo papel e executado com o maior primor, para se poder junctar como ornamento proprio
ao frontespicio d’aquella Obra ou ser encaixilhado para sala” 80.
Fig. 9: António Feliciano de Castilho. Maurício José Sendim, 1839.
Além do retrato de Castilho se publicitaram neste ano de 1839 os retratos litografados do
Conde das Antas e de Ramon Cabrera. A publicação do retrato de D. Ramón Cabrera, célebre no
                                                
78 “Muito tempo ha que entrando nos differentes Tribunaes, e nessas repartições publicas, nos admiravamos não
encontrar em parte alguma um painel, onde vissemos representada a nossa rainha, mas enfim estava reservada a hora
de abrir tão distincto passo, ao Sr. Magalhães e Montes, e mais pessoas que compõem o Tribunal que hoje se preza
ver com tanta satisfação no seu gremio o Retrato da Senhora D. Maria II. […]Se quizessemos agora buscar
exemplos para provar que todas as repartições nacionaes e Reaes deviam por todo o cuidado em não faltar a este
dever, nos mostrariamos como em seculos remotos, a antiguidade erguia portentosas estatuas em honra dos seus
Reis, dos seus Capitaes, e dos seus Heróis”.
79 O majestoso quadro representava a “Augusta Soberana dos Portuguezes, com as cores mais vivas e naturaes que
pode empregar a delicada pintura, quanto pertende revalizar com a Natureza, a quem se exforça imitar em suas
obras prodigiosas”, e era obra de Sendim. Segundo a notícia que a imprensa publica, teria sido a própria Rainha que
lhe havia feito a honra de o chamar, para do vivo a retratar a si, bem como a seus Augustos Filhos – porque
acreditava que ninguém melhor do que ele podia fazer uma cópia tão exacta. O pintor, “pondo em acção a raridade
de seus talentos, e manejando com tanto acerto os seus pinceis, representou S. M. sentada no Throno, tendo na
Direita o Sceptro, e sobre uma almofada a Coroa: vê-se a este lado um busto de seu Augusto Pai, e por baixo um
livro aberto onde se lêem estas palavras immortaes = A lei é igual para todos = alli se mostra um Decreto analogo ás
circumstancias da acção”. O Director, n.º 474 (19 Ago. 1839), p. 2174.
80 O preço do retrato “do Author, no mesmo formato grande dos Quadros” era avulso 480 réis, e para os subscritores
dos Quadros Históricos, 240 réis. Toda a correspondência devia ser dirigida franca de porte a Augusto Frederico de
Castilho, Editor dos Quadros Históricos, no Escritório dos Quadros Historicos, Calçada do Duque, n.º 58. O
Director, n.º 576 (17 Dez. 1839), p. 2624; Correio de Lisboa, n.º 466 (18 Dez. 1839), p. 2546; O Mosaico, n.º 43
(1840), p. 344.
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vizinho Reino de Espanha, justificava-se dado que sobre as guerras carlistas estavam fixadas as
atenções da Europa81. Contudo, dele apenas encontramos um retrato litografado por Arnaud no
Porto em 1843, na litografia do Campo Pequeno. Já antes deste retrato do chefe Carlista tinha
sido dada à imprensa uma estampa da Praça forte de Morela, o famoso quartel general de
Cabrera, executada pelo capitão de Caçadores do Porto em Espanha, Raphael Gliamas82. O
retrato de Cabrera insere-se portanto naquele conjunto de retratos que podemos dizer “do seu
tempo”.
Fig. 10: Francisco de Matos Lobo.
                                                
81 Achava-se à venda, por 160 réis nas Lojas em que se subscrevia para a Verdade. O Alcance, n.º 141 (2 Nov.
1839), p. 3582.
As primeiras guerras carlistas, em que se debateram os carlistas - partidários de Carlos de Borbon e do
regime absolutista - e Isabel II, e os partidários de um regime liberal, terminavam em 1839 com a assinatura de um
acordo de paz entre Espartero e o carlista Maroto. Este acordo foi contestado pelos carlistas, entre os quais Ramón
Cabrera, que enfrentou Espartero, até ter sido derrotado na conquista de Morella, em 30 de Maio de 1840.
Entre nós, a imprensa ia noticiando as vitórias e derrotas das guerras espanholas, e, curiosamente, também
o Teatro celebrava a derrota dos absolutistas, testemunhando o apoio português dado à causa liberal espanhola:
“Theatro Nacional. Em consequencia das satisfatorias noticias da completa derrota de D. Carlos, e seu Exercito, a
Companhia Nacional representará o espectaculo seguinte hoje 22 do corrente. Um Monologo dedicado ao Alto
objecto que se festeja – A apparição dos Retractos de S. M. Catholica D. Izabel 2.ª e do general Barão de Meer
offerecendo-lhe os trofeos da Victoria. = O novo Hymno Hespanhol = Comedia = Clara de Rezemberg =
Excercicios gymnasticos pelos 2 Alcides Portuenses = Tribuna Real patente”. Periodico dos pobres no Porto, n.º
145 (22 Jun.1837), p. 1.
82 Vendia-se a 480 réis, na casa da redacção da Imprensa. A Imprensa, n.º 2 (9 Ago. 1839).
Em Agosto de 1839 tinha já saído o retrato do Conde das Antas, estampa que tinha “11 pollegadas de altura, e 9 de
largo”: “Litographia. Acha-se já lithografado o retrato do Exm.o Conde das Antas, e tivemos occasião de vêr hum
dos exemplares que a S. Ex.ª forão apresentados pelo Snr. Joaquim Cardoso Victoria Villanova, e cumpre-nos dizer
que, alem da perfeita similhança, mui recommendaveis se tornão a franqueza com que está lithografada, e o
desempenho da impressão. Consta-nos que se subscreve para este retrato com a quantia de 600 reis por cada
estampa”. No escritório da Comissão da Imprensa nacional, Rua dos Carrancas n.º 1 e 2, e na rua das Flores loja n.º
2. O Athleta, n.º 161 (19 Jul. 1839), p.4; O Gratis, n.º 49 (5 Ago. 1839), p.1.
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Estão com ele os retratos de Diogo Alves83  de que há dois exemplares na Biblioteca
Nacional84, de Espartero85, Matos Lobo, dos meninos gordos, os retratos da Rainha e de Costa
Cabral de 1842, e os retratos dos artistas líricos a partir de 1843. Outros contrariam esta forte
tendência, ainda que saiam também para comemorar algum episódio histórico, como o retrato do
Duque da Terceira desenhado por Guglielmi em 1841 [Fig. 11].
A horrenda história dos assassinatos perpetrados por Francisco de Matos Lobo, assassino de
Dona Adelaide Filipe da Costa e sua família no ano de 1841, foi amplamente noticiada nos
nossos jornais, que chegaram mesmo a publicar fragmentos da sentença proferida pelo
Tribunal86. O seu retrato chega inclusivamente a ser publicado nas páginas dos jornais diários,
coisa pouco frequente vista neste tipo de publicação87. O caso é objecto de estudo88, e assinala
ainda a entrada da fotografia como instrumento auxiliar da investigação médica89. A sua imagem
foi portanto largamente difundida, tendo a honra de figurar nos anúncios dos jornais, ainda um
ano depois, ao lado das mais eminentes figuras da política nacional90.
O Dicionário de Iconografia Portuguesa menciona a existência de quatro imagens de
Francisco de Matos Lobo (1814-1842): esta que se apresenta [Fig. 10], retrato de busto de olhar
a três quartos à esquerda, de braços cruzados, rosto negro, “barba à passa-piolho”, casaco e
camisa desabotoada, que Soares atribui a Barreto91, outro retrato em mais de meio corpo, a três
quartos á direita, da litografia de V. Ziegler, uma estampa em que é representado numa cama da
                                                
83 Desde o início de 1840 que se publicita nos jornais a venda do retrato de Diogo Alves, “indiciado como author do
roubo e barbaros assassinatos, perpetrados em toda a familia do Doutor Andrade, com circumstancias de que não há
commemoração na estatistica dos crimes”, cujo veredicto saiu em Julho de 1840.
O retrato do célebre Diogo Alves, vendia-se por 60 réis. na loja de Bordalo, rua dos Capelistas, n.º 20.
Correio de Lisboa, n.º 512 (16 Fev. 1840) p. 2730.
Na rua das Flores, loja n.º 23, também se vendia o Mosaico, um variado sortimento de caricaturas de “Entrudo
muito curiosas”a 40 e a 60 réis e os retratos de Diogo Alves a 100 réis. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 41 (16
Fev.1840), p. 175. A Revolução de septembro, n.º 16 (16 Jul. 1840), p. 2.
84 Um deles, contendo a inscrição “o Célebre Diogo Alves, indiciado como Auctor do roubo e bárbaros assassinatos
em toda a familia do D.or Andrade, com circumstancias de que não á comemoração na estatistica dos Crimes” foi
desenhado do natural (do próprio) por J. L. C. e litografado na Oficina Litográfica de Santos, em Lisboa, 1840. É
um retrato de corpo inteiro, de desenho fraco, que apresenta o “facinoroso” de frente, mãos nos bolsos, olhando para
a frente. O outro consiste numa composição mais interessante, que pretende representar a própria cena do crime,
conseguindo-se uma interessante dinâmica do desenho. Impresso na Litografia da Rua Nova dos Mártires, numa
folha de cerca de 20x15 cm, sem indicação do autor, apresenta a inscrição “Diogo Alves e seus companheiros,
assascinando a familia do Doutor Andrade” .
85 O liberalista espanhol, general chefe da Guerra civil, fora eleito em 1841 regente do reino. Note-se que em
Portugal se dera já à luz o retrato do guerreiheiro Cabrera, defensor da causa absolutista. O Dez Réis, jornal
d'utilidade publica, n.º 204 (15 Set.1841), p. 816.
86 A sentença é inclusivamente impressa na sua totalidade, como se de um romance se tratasse. “A Revolução de
Septembro, n.º 241 (3 Set. 1841), p.4.
87 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 93 (21 Abr. 1842), p. 410-413.
88 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 103 (3 Mai. 1842), p. 462.
89 A fotografia do crânio de Matos Lobo serviria de auxiliar aos estudos de frenologia. Periodico dos Pobres no
Porto, n.º 111(12 Mai. 1842), p. 502.
90 Veja-se este anúncio publicitando a venda dos retratos de Costa Cabral e de Matos Lobo.O Constitucional, n.º 17
(7 Abr. 1842), p. 4.
91 Apesar de lermos na inscrição Barrot ou Barret fecit:
Francisco de Matos Lobo, assacino de D. Adelaide Felipe da Costa e sua família / Barrot fecit / [s.l.: s.n., ca. 1842?]
([Lisboa]: Lit. de M.el Luiz. R. N. des M.tes. n.º 12 Lx.)
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enfermaria da cadeia, e por fim um retrato publicado em 1877 no Diário Ilustrado. Sabemos
segundo António Feliciano de Castilho que também Legrand o retratou.
É pouco frequente encontrarmos na imprensa informações relativas aos nossos artistas,
dadas por eles próprios. Mas há interessantes declarações com respeito às suas obras,
normalmente acerca da autoria das estampas que saem com os seus nomes, como acontecera
com Sendim em relação às estampas do Marquês92 e como acontecerá com respeito a um retrato
da rainha, de 1842, litografado por Guglielmi e Caggianni, como acontece agora:
Tendo-se posto novamente á venda o retrato de Mr. Coletti, o artista que o fez e
publicou declára que tendo distribuído todos no Theatro de S Carlos na noute em que se
despedio do publico este insigne cantor, tal venda nada lhe pertence, nem authorisou, e
até a considera como um ataque feito á sua propriedade 93.
O autor do retrato de Felipe Coletti, que segundo Ferreira Lima será Guglielmi94, por ter
sabido que se vendeu um retrato feito por si, sem a sua autorização, vem deste modo esclarecer a
situação junto do público. Ainda que sejam raras estas pequenas declarações dos artistas, são
contudo preciosas, deixando-nos ver um pouco da forma como se passariam as coisas naquele
tempo. Daqui podemos pensar se seria o próprio artista que desenhava na pedra, que ia pelos
teatros vender a sua obra depois de concluída, ou se delegava essa tarefa em alguém. Guglielmi
terá distribuído todos os retratos de Coletti na noite em que o cantor actuou pela última vez no S.
Carlos?
Como sabemos, estes artistas oitocentistas eram na verdade multifacetados. Já vimos que
Legrand, além de desenhador e litógrafo, era também o compilador da colecção… e
provavelmente também distribuidor. A maior parte dos retratistas eram também professores das
Academias e colégios, e davam também aulas particulares. O escultor era litógrafo e o litógrafo
escultor, o mestre pintor retratista, e o retratista daguerreotipista…
Ainda em 1840 se encontravam à venda nas lojas de Lisboa e Porto os “retratos em
lithographia dos Excelentissimos srs. Duque da Terceira, e Marquez de Saldanha”95 e do Barão
da Ribeira de Sabrosa96.
                                                
92 “Sendim declara perante o publico, que elle não tem ingerencia alguma com as estampas historicas do Marquez de
Pombal, que por ahi andam a distribuir: elle as inventou e as lithografou segundo os programmas, e o premio que
lhe é dado por estes trabalhos, encommendados pelo Sr. Antonio Patricio, e nada mais tem com essa obra; por
consequencia a remessa, que se tem querido inculcar ser de Sendim, é falsa”. O Constitucional, n.º 264 (1838), p.
1066.
93 Correio de Lisboa, n.º 583 (15 Mai. 1840), p. 3026; O Nacional, n.º 1603 (15 Mai. 1840), p. 11631.
94 LIMA, Henrique de Campos Ferreira - Retratos litografados de artistas líricos dos teatros de S. Carlos de Lisboa e
de S. João do Porto. Revista de Guimarães, n.º 51 (4) Out. - Dez. 1941, p. 396.
95 “Subscreve-se com 400 rs. por cada um, pagos no acto de entrega. As pessoas que quiserem qualquer dos
retratos em separado podem igualmente subscrever, na loja de Bordallo, rua dos Capellistas, n.º 20”. Correio de
Lisboa, n.º 584 (17 Mai. 1840), p. 3030.
176
Na década de 1830-1840 os preços praticados pelos retratos litografados foram muito
díspares, variando com o assunto representado, segundo as dimensões, bem como o artista que o
desenhou. Assim em 1840 os valores podiam oscilar entre os 60 réis por um retrato de Diogo
Alves e os 400 ou 960 réis por um retrato de Saldanha do mesmo ano, ou os 600 réis por um
retrato de Viriato litografado por João António Correia. Note-se que os preços mais elevados são
sempre de retratos dos nossos reis ou políticos, podendo custar entre os 400 e os 1000 réis, sendo
feita excepção aos retratos de D. Pedro que foram vendidos após a sua morte e que, com o intuito
de perpetuar a sua memória, foram vendidos a 120 réis. Os mais baratos foram sempre os de
“caracter popular”, como os retratos de Diogo Alves, Remexido ou Fieshi e Mortier97.
Em Maio de 1840 anunciava-se que iriam sair à luz “os verdadeiros retratos em
lithographia dos Excelentissimos srs. Duque da Terceira, e Marquez de Saldanha”, para os quais
se abria subscrição98. Anuncia-se depois um outro retrato de Saldanha, que se iria publicar no
mês de Outubro: retrato em corpo inteiro, em que se representava o Marquês “em attitude de dar
ordem para uma carga de Cavallaria na gloriosa Acção de Almoster”99. Estas estampas
contrariam a actualidade…
Em Julho do mesmo ano publicava-se um curioso prospecto para uma subscrição do
Retrato do Marechal Duque da Terceira, com o intuito de eternizar de forma condigna e fiel “o
Libertador de Lisboa, e os Heroes d’Asseiceira”:
A pintura e a Esculptura são irmãs da Poezia; e se Alexandre tinha a Homero e a
Pindaro a mais alta veneração, tambem não prezava menos Apelles, Lysippo e
Praxiteles: taes são as tres Artes que immortalizão os Heróes e suas brilhantes
Expedições. Nós deixando o cinzel, e á penna de nossos Escriptores o cuidado de
                                                                                                                                                            
Assinava-se o retrato do Duque da Terceira nas lojas de livros de Mengo, na rua das Flores; de Coutinho,
aos Caldeireiros, e de Moré, na rua de St.º António.
Periodico dos pobres no Porto, n.º 187 (8 Ago. 1840), p. 849.
Um outro retrato do Marquês, “em corpo inteiro, em attitude de dar ordem para uma carga de Cavallaria na
gloriosa Acção de Almoster” sairia à luz em Outubro, ao preço de 960 réis, “pagos ao receber da Estampa”.
Subscrevia-se para o retrato em Lisboa, no “Escriptorio de Sanctos, na rua dos Carrancas n.º1 e 2; e na loja de
Marques, na rua das Flores n.º 1-A”. Periodico dos pobres no Porto, n.º 203 (19 Set. 1840), p.929.
96 Procurador dos povos, n.º 99 (20 Jun.1840), p.1. Procurador dos povos, n.º 104 (30 Jun.1840), p.1.
97 Em 1830 um retrato do Bey de Argel custava 480 réis; em 1831 um retrato do rei custava 1440 e o de José
Agostinho de Macedo entre 160 e 240 réis. Em 1832 uma estampa da peste, que protegeria as casas de família, valia
mais do que o retrato da Rainha: 1440 e 480 réis respectivamente. Em 1833 e 1834 os retratos das majestades,
individuais, custavam cerca de 900 réis. Note-se que em 1834 uma estampa, que não um retrato, representando a
batalha de Napier, se vendia ao preço de 3600 réis…Em 1835 enquanto um busto dos reis custaria entre 2400/4800
réis, um retrato litografado dos reis e políticos ficaria entre os 360 e os 1440, e nos 120 réis para os de D. Pedro, e
240 para o de José da Silva Carvalho. Se os preços dos retratos de D. Pedro se baixaram neste ano para vulgarizar a
sua imagem, em 1836 um retrato de Sua Majestade, moribundo, custaria entre os 800 e os 1200 réis, e o de sua Filha
D. Maria, encaixilhado e com vidro nos 12000 réis…
98 Correio de Lisboa, n.º 584 (17 Mai. 1840), p. 3030.
99 Periodico dos pobres no Porto, n.º 203 (19 Set. 1840), p. 929.
A Batalha de Almoster fora já travada havia seis anos, a 18 de Fevereiro de 1834, onde as tropas liberais
comandadas por Saldanha venceram as tropas miguelistas comandadas por Lemos.
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transmittir á posteridade mais remota as acções de nossos grandes Homens modernos,
tomamos o instrumento do pincel para eternizar de uma maneira a mais fiel – O
Libertador de Lisboa, e os Heroes d’Asseiceira. Estes Titulos sós nos dispensão de
maiores preambulos, o Retrato do Marechal Duque da Terceira vai finalmente sair
lithographado não só condigno e fiel, mas tambem ornado com os emblemas de 26 de
seus feitos d’armas, parte de suas Victorias em que elle Commandou em Chefe e dirigio
em pessoa, durante o período de 8 annos da lucta da Liberdade contra a Usurpação e
Tyrania. Para preencher fim tão nobre, alguns de seus amigos e admirados elegerão o
bem conhecido e accreditado hábil Artista Guglelmi 100.
Pretendia publicar-se o dito retrato no memorável aniversário de 11 de Agosto101, mas só
no início de 1841 se dá à luz o retrato do marechal Duque da Terceira, adornado com os
“emblemas de 26 de seus feitos d’armas, tirado do natural e lythografado, por Augusto
Guglielmi”. As assinaturas mantiveram-se abertas por largo tempo102, tendo-se conseguido
avultado número de subscritores103. No Porto se expôs um exemplar deste quadro já conceituado
“na Capital como uma das melhores producções lythographicas que se tem publicado”104, para as
pessoas que para ele quisessem subscrever. No mesmo ano, resolveu a direcção do periódico o
Muzeu Pittoresco fazer publicar um prospecto para a subscrição de um retrato da Rainha,
também desenhado por Guglielmi, a que iremos mais tarde.
O retrato litografado do Marechal sairia portanto em 1841, ornado com os emblemas dos
seus feitos de armas, e parte das vitórias por ele comandadas durante oito anos contra a
usurpação e a tirania, em luta pela liberdade105, inscritas na coroa de louros que envolve o
retratado. [Fig. 11]
                                                
100 Periodico dos pobres no Porto, n.º 175 (25 Jul. 1840), p. 793.
101 A 11 de Agosto de 1829 a Vila da Praia, nos Açores, era atacada pela esquadra do Usurpador, tendo sido os
miguelistas derrotados [ver estampa de Sendim relativa a este facto, na BN E. 1370 V. ]
102 Periodico dos pobres no Porto, n.º 187 (8 Ago. 1840), p. 849.
103 Em Fevereiro de 1841 continuava a subscrição aberta às pessoas que quizessem juntar os seus nomes “aos dos
novecentos e tantos que presentemente ha”. Subscrevia-se em várias lojas e litografias de Lisboa, entre as quais na
“lythografia de Manoel Luiz, rua Nova dos Martyres, n.º 12 = loja de livros rua das Portas de Santa Catharina n.º 19
= loja de estampas á esquina da rua de S. Francisco da Cidade n.º 1 = loja de livros de Bordallo rua dos Capellistas
n.º 20 livreiro Lemos rua Augusta n.º 198 = loja de molduras de Margotteau, rua Nova do Carmo n.º 40. Porto =
Manoel da Silva Mengo, rua das Flores n.º 33, e na typographia do Periodico dos Pobres do Porto”, ao preço de 480
réis pagos no acto de entrega”. Correio de Lisboa, n.º 748 (27 Fev. 1841), p. 3700; O Periodico dos Pobres, n.º 50
(1 Mar. 1841), p.199.
104 O retrato anuncia-se, tal como em Lisboa, como sendo condigno e fiel, e além do mais “adornado com os
emblemas de 26 de seus feitos d’armas, parte de suas victorias em que elle commandou em Chefe e dirigiu em
pessoa durante o periodo de 8 annos da lucta da liberdade, contra a usurpação e tyrannia”. Subscrevia-se no Porto na
Loja de Mengo, à rua das Flores n.º 33, onde se achava “um exemplar patente”.
Custava a “extracção geral” 480 réis, “em folha grande”, 600 réis e em folha grande, em papel da China, 720 réis.
Periodico dos Pobres no Porto, n.º 37 (12 Fev. 1841), p. 159; O Aviso Mercantil, n.º 60 (17 Fev.1841), p. 1.
105 D. da Terceira [P. Augusto Guglielmi f. [Lisboa? : s.n.], 1841.] ([Lisboa]: Off.ª Lith.ª de Manoel Luiz).
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Fig. 11: Duque da Terceira. Guglielmi, 1841.
Também por meio de assinaturas se publicou em 1841 o retrato do Conselheiro José
Ferreira Borges, mas não deve este ter tido a procura do retrato do Duque da Terceira, pois se
dava aos assinantes a “liberdade de o rejeitar” porque não havia esta obra saído “impressa com a
perfeição que o artista esperava, talvez em consequencia de estar por muito tempo desenhado na
pedra”106. De qualquer forma, os editores do retrato do conselheiro incentivavam a compra da
obra imperfeita, pela oferta de um outro retrato, de Sá da Bandeira, litografado pelo mesmo
artista, que a loja de Novaes às Hortas recomendava, por ter bom formato para caixilho107.
Desconhecemos se foi realizado novo desenho na pedra pelo retratista, José Alves Ferreira Lima,
mas apesar dos seus receios, a crítica não poupa elogios ao retrato, que achava “obra de
primor”108. Apenas encontramos uma estampa que pode bem ser esta, realizada já em 1838109.
No mesmo ano, a publicação de um retrato de José Agostinho de Macedo110 da autoria de
João Pedro Aragão dava, segundo a imprensa da época, uma “prova do nosso adiantamento
                                                
106 Às pessoas que mesmo assim o quisessem receber, era oferecido “em compensação um retracto do Sr. J. de S.
Bandeira, lythographado pelo mesmo artista.” Periodico dos Pobres no Porto, n.º 84 (10 Abr. 1841), p. 387.
107 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 159 (8 Jul. 1841), p. 721.
108 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 97 (26 Abr. 1841), p. 447.
109 José Fereira Borges/J. Alves dez.; J. Villa Nova lith. Porto 1838. [Porto: Typ. Commercial Portuense,] 1838.
110 Já dez anos antes se havia feito publicar o retrato do padre José A. de Macedo, autor de, entre outros, O
desengano: periodico politico e moral [Lisboa: Impressão Régia, 1830-1831]. Curiosamente, o retrato que se
anuncia na imprensa, à venda por 240 réis, [cf. Gazeta de Lisboa, n.º 7 (1 Jan.1831), p.28.] parece ser o mesmo que
se publica na edição do Desengano, na qual Macedo assevera que “os revolucionários mentem sempre”: um retrato
do autor, em meio-corpo, com a mão direita pousada sobre livro. Por baixo da moldura do retrato, desenho de pluma
ignescente com a inscrição H.J. da Silva pinx; D.J. da Silva esculp.. Existem na BN três exemplares dele [BN E.
3828 P.] De facto, como depois lemos de Soares, a iconografia do escritor “tem pouco interesse quanto à variedade
que apresenta, visto girar, quase toda, em volta de um modelo que se mantém, com pequenas modificações até ao
fim da sua vida: o quadro pintado por Henrique José da Silva e gravado em primeira mão por outro artista do mesmo
apelido (Domingos Jose).
Em 1841 se dizia que o retrato “que já nas principais lojas de livros se acha á venda, tem de ser mui
procurado, porque o sujeito que elle representa, e que pela sua prodigiosa memoria bem mereceu o titulo de 2.º
Macedo, e o de primeiro dos primeiros pela sua admirável fecundidade, facilidade, graça, e muitas vezes elegância
de estilo, foi um dos homens que mais e mais longamente se lograram de fama entre os seus conterrâneos”.
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lithographico”111. O retrato era realizado segundo um novo processo inventado por José António
da Silva112, “operação” que o articulista - provavelmente Maurício José Sendim - dizia dever
chamar-se acidulação de Silva113.
O novo processo apresentava-se agora à vista de todos, e afigurava-se excelente: tornava
“os desenhos mais brilhantes nos claros e escuros, e firmes as meias tintas. Dizia-se que logo que
o estampador conhecesse a maneira de cada desenhador, iria “cada vez a melhor este methodo,
de muita gloria para o seu inventor, o Snr. J. A. da Silva, e de credito para esta nação”114.
Tal como o descreveu Soares, o retrato de José Agostinho de Silva litografado por
Joaquim Pedro de Aragão apresenta-se numa larga cercadura de estilo renascença onde se abrem,
em pequenos rectângulos, os títulos das obras do retratado, salientando-se na parte superior o
poema O Oriente e na inferior Demonstração da Existencia de Deos115. O retratado aparece em
meio corpo a três quartos à esquerda, junto de uma mesa onde se vêem um livro, tinteiro e
areeiro. Segura com a direita uma pena de pato com que escreve num papel e veste trajos
sacerdotais.
                                                
111 Referia-se assim a imprensa a este retrato: “Das prensas do Snr. Manoel Luiz da Costa acaba de sahir
perfeitamente executado o retrato em folio de José Agostinho de Macedo, pelo Snr. Aragão, da Academia de Bellas
Artes de Lisboa, e artista de grande prestimo”. Revista Universal Lisbonense, n.º 3 (14 Out. 1841), p. 30.
112 Primeiro impressor da litografia de Manuel Luís da Costa.
113 Denominação do articulista M. J. S., autor da notícia publicada pela Revista Universal intitulada
Aperfeiçoamento lithographico. O articulista dizia dever incontestavelmente “dar-se, e manter-se, o nome do seu
auctor, chamando-se-lhe acidulação de Silva”.
Tal como se tornou depois habitual nas páginas desta revista semanal, temos aqui publicadas importantes
notícias acerca dos mais recentes  progressos realizados no domínio das artes. Neste, em poucas linhas, desenha-se o
panorama do estado da arte da litografia em Portugal, caracterizado pelo esmorecimento dos empreendedores destes
trabalhos – que, em vez da glória, só traziam o descrédito dos desenhadores, sendo poucos aqueles que
perseveravam nas tentativas e no aprimoramento da arte. Este facto era para o articulista resultado da “desculpável
ignorância em que todos jazíamos acerca dos melhores methodos de preparar as pedras depois de desenhadas;
methodos conhecidos, e praticados por algumas officinas lá de fóra, mas cujo segredo costuma ser com grande
ciúme recatado por seus auctores ou possuidores”.
Consistia contudo excepção a litografia de Manoel Luiz da Costa e do seu director José António da Silva:
era esta oficina a menos atrasada, que se esforçava constantemente para atingir a perfeição, “á custa de trabalhos e
despesas”, de que eram prova “muitos dos Quadros Historicos de Portugal, e as soberbas cópias do Sr. Lopes”.
Revista Universal Lisbonense, n.º 1 (1 Out. 1841), p. 3.
114 E continuava: “onde, por culposo desleixo d’ella mesma, é corrente e moente, o suppôr-se, e repetir-se, que os
olhos, mãos, e cabeças, que nascem n’esta latitude e longitude, são stigmatisados pela natureza com a chaga de
esterilidade; miséria em boca de portuguezes infâmia infamíssima”.
115 Tendo em atenção o carácter elegíaco da composição, visto como homenagem póstuma ao retratado (1761-1831),
dada a alusão aos diversos títulos que deu à estampa, o título é atribuído pelo catalogador da B.N.
[José Agostinho de Macedo] [demonstração da existencia de Deos por J. A. de Macedo / J. P. Aragão lith.. -
[Lisboa? : s.n., entre 1831 e 1850] ([Lisboa] : Off. de M.el Luiz).
180
Fig. 12: José Agostinho de Macedo. Aragão, 1841.
Chegados ao ano de 1842 vemos multiplicarem-se as representações alusivas a novo
episódio da vida política nacional: de uma forma muito clara, como havemos visto, a produção
de retratos reflecte - e por isso dá a conhecer de uma forma concisa - a pedra de toque da época
em que foi publicada. E ainda que, como havemos dito, os retratos da família real sejam quase
que uma constante da actividade editorial das principais casas litográficas, poderemos verificar
que 1842 é o ano dos retratos da Rainha116 e de Costa Cabral. E porquê?
Segundo Serrão, após o sétimo governo setembrista, era já a restauração da Carta de há
muito desejada por quase todas as franjas da população. A carta constitucional de 1826, que
estivera vigente de 1826 a 1828117, e de 1834118 até à revolução de Setembro de 1836119, entrava
agora no seu terceiro período de vigência, tendo tido início nesse ano de 1842 que agora
começava, até 1910.
                                                
116 D. Maria II (1819-1853), filha de Pedro IV (I do Brasil e de sua primeira mulher Leopoldina) casou em primeiras
núpcias com o príncipe Augusto de Leuchtenberg, 1835, e em segundas com D. Fernando. Seu pai abdicou nela a
coroa de Portugal, quando tinha apenas 7 anos; com a condição de casar com o tio o infante D. Miguel, o que
aconteceu depois da outorga da Carta Constitucional, em 1826. Em 1828 deixa o Brasil para se encontrar como o tio
em Viena, que se havia entretanto proclamado rei absoluto de Portugal, e dado o golpe de estado que levou à
anulação das condições do casamento. Malogrados os esforços para a vitória da causa constitucional, embarca
novamente para o Brasil, em 1829 na companhia da madrasta D. Amélia Leuchtenberg, irmã do futuro marido.
Regressa depois do Brasil á Europa em 1831 para, com o pai (depois de ter abdicado a coroa do Brasil) assistir ao
desenrolar dos acontecimentos que iriam levar as tropas portuguesas ao desembarque no Mindelo (Julho de 32). Em
1834 é proclamada rainha de Portugal, com apenas 15 anos de idade. Em 1835, um ano após a morte do seu pai,
casa com D. Fernando. Morreu deixando como herança a consolidação de um sistema que tanto ajudara a
estabelecer e os prenúncios de uma paz interna que iriam dar a Portugal meio século de progresso e de riqueza
mental inigualáveis.
Cf: Serrão.
117 quando foi abolida por D. Miguel que se proclamou Rei;
118 [Évora monte: acordo assinado entre liberais e miguelistas em 26 de Maio de 1834 a qual pôs termo à guerra
civil, que vinha desde 1832] Em 1834 foi portanto restaurada a Carta Constitucional de 1826.
119 [pondo de novo em vigor provisoriamente a constituição de 1822, até ter sido redigida e jurada nova constituição
politica, em Abril de 1838],
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No Porto, aderia-se ao texto que o rei-soldado tinha promulgado em defesa da liberdade
constitucional: a 27 de Janeiro de 1842, depois da chegada de Costa Cabral à invicta, onde foi
recebido com vivas à Carta, foi esta por fim restaurada120. Conta-se que no Teatro S. João se
cantou o hino da carta e o nome de D. Maria II foi largamente ovacionado.
Fig. 13: Costa Cabral. Guglielmi, 1842.
É logo no mês de Janeiro de 1842 que se encontra à venda na casa de estampas de
Fontana aquela curiosa imagem em louvor do Constitucionalismo, que havia sido já publicada
dez anos antes, também oportunamente, seguindo o desembarque do Pampelido121:
Bella estampa lithografada, dedicada a S. M. I. a Senhora Duqueza de Bragança,
por J. B. FONTANA representando a S. M. I. o Senhor D. Pedro, tendo aos seus lados
Sua Augusta Esposa, a Imperatriz D. Amélia Augusta, e S. M. F., a Senhora D. Maria II
Rainha de Portugal a quem Elle apresenta a Carta Constitucional da Monarchia
Portugueza. Este Grupo muito bem composto, executado com bastante arte, offerece os
Retratos perfeitamente similhantes de SS. MM. II., e da Jovem Rainha, tirados do natural
pelos primeiros Artistas de Pariz. Huma scena interessante, e digna do talento de Mr.
Morin, está collocada por baixo do grupo principal. Ella representa S. M. I. O Senhor D.
Pedro, restabelecendo a S. M. a Senhora D. Maria II no Throno, e restituindo aos
Portuguezes a Carta Constitucional, que Elle lhes déra. A Epigraphe, que se lê no fundo
da Estampa indica as Palavras que S. M. I. dirige ao Povo, que o rodea:
“Eu desta glória só fico contente,
“Que a liberdade dei á minha gente”122
                                                
120 Apenas a 10 de Fevereiro de 1842 foi publicado o decreto que restaurou a Carta.
121 1832 foi o ano do desembarque do Mindelo (Arnosa de Pampelido). D. Pedro havia partido de Belle-Isle, ao
largo da costa francesa em direcção à ilha Terceira, único reduto que o partido liberal possuía em terra portuguesa.
Chegou a Angra em Março, reorganizou o exército, tendo partido em Junho para Portugal, ajudado pelos ingleses.
Esta estampa foi portanto oportunamente publicada no ano do desembarque, anunciada a sua venda entre nós em
1833, e posteriormente, em 1842, a mesma se adequaria de novo à restauração da Carta…
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A Carta123 havia sido substituída desde Setembro de 1836 pela célebre constituição
setembrista, pelo que a restauração da Carta de 1826 havia já sido tentada com a célebre revolta
dos Marechais, mas essa tentativa falhou, resultando apenas daí a perturbação do país. Outro
tanto não sucedeu, porém, ao reformador de 1842, que proclamou a Carta Constitucional que
havia sido abolida em 1836, o que desencadeou um movimento que pôs termo à vigência da
constituição setembrista. Teve então início, com a restauração da Carta de 1826, a larga
administração de Costa Cabral, que foi nomeado ministro do reino124.
A altura era portanto propícia para a publicação das estampas alusivas à restituição da
Carta aos Portugueses, e por isso à figura da Rainha D. Maria e de D. Pedro, mas
principalmente à personagem política do momento: António Bernardo da Costa Cabral.
Fig. 14: Costa Cabral. Santa Bárbara, 1843.
                                                                                                                                                            
122 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 25 (29 Jan. 1842), p. 99; A Carta, n.º 2 (31 Jan. 1842), p. 8.
A mesma estampa foi pela primeira vez anunciada nove anos antes, apenas diferindo o seu preço, que era, em 1833,
de 2$400 réis. Chronica constitucional do Porto, n.º 175 (26 Jul. 1833), p. 109; Chronista Constitucional, n.º 22 (29
Ago. 1833), p. 92.
No mesmo anúncio se refere a publicação de retrato individual da Rainha, de Maurin, de que há exemplo na BN, de
1835.
123 Teve a Carta Constitucional três períodos de vigência, segundo o que observou Joel Serrão. O primeiro, entre
1826 e 1828, na qual D. Miguel pôs claramente de lado a carta e dissolveu as cortes. O segundo, iniciado com a
vitória do partido liberal e a saída do reino de D. Miguel, assente na convenção de Évora - Monte em 1834, e que
terminou com a revolução de Setembro, em 1836. Em Setembro de 1836 demitia-se o governo do duque da Terceira
e a Rainha jurava a Constituição de 1822, nos Paços do Concelho de Lisboa.. O novo governo dirigido politicamente
por Manuel da Silva Passos e Sá da Bandeira deu início um período da história a que se deu o nome de
Setembrismo. Teve portanto lugar a proclamação da constituição de 22 como lei fundamental até se elaborar nova
constituição, o que sucedeu em 1838. Em 1838 jurou-se a constituição, nova lei orgânica que representava um
compromisso entre as duas que a precederam, a constituição de 1822 e a Carta de 1826.
O terceiro período de vigência da Carta teve início com a sua restauração por Costa Cabral em 1842, e termina com
a revolução republicana de 1910.
Serrão, joel – dicionario de historia de Portugal.
124 A 24 de Fevereiro de 1842 Costa Cabral é nomeado ministro do reino. Tem início a longa administração Cabral -
Terceira, que durará até Maio de 1846. Foi o início do Cabralismo. Embora o governo fosse presidido pelo duque da
Terceira, teria o rosto autoritário do ex-setembrista restaurador da Carta.
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De Costa Cabral foram publicados numerosos retratos125 em 1842 e 1843, e pelo menos
uma biografia, contendo o seu retrato126. Este seu retrato que leva uma assinatura fac-similada
[Fig. 14] desenhado por Santa Bárbara, parece-nos contudo o mais bem desenhado127. Através
dos inúmeros retratos de António Bernardo da Costa Cabral, Ministro e Secretario de Estado dos
Negócios do Reino, podemos verificar o quanto estes retratos podiam estar longe de dar uma
imagem fiel do retratado.
Pelas mãos de Almeida128 temos um Costa Cabral sério e comprometido [Fig. 15], de olhos
pequenos, se comparados com outra imagem sua de Fonseca Portuense129, na qual aparece
Cabral representado com um ar ousado e triunfante, segurando na mão um papel onde se lê:
Porto, 27 de Janeiro de 1842 [Fig. 16]. Também representado em alusão à sua chegada ao Porto,
por Guglielmi, parece Costa Cabral de bastante mais idade do que nos restantes retratos. O
retrato de Trajani130, a par do de Santa Barbara, parece ter o desenho mais correcto – ou serem
aqueles que melhor se aproximariam, entre si, de uma mesma realidade [Fig. 17]
“Na iconografia dos séculos passados, temos de nos habituar muitas vezes a considerar o
indivíduo mais como um produto psicológico do artista do que como uma figuração fiel de
traços fisionómicos. Pretender, como alguns querem, encontrar através do retrato dessas épocas,
taras individuais ou de família pelo simples exame do físico, é conjectura que conduz a erros
grosseiros e censuráveis. Ao percorrermos as iconografias de algumas das nossas figuras mais
em evidência na história, encontramos flagrantes diferenças”131.
                                                
125 O Periodico dos Pobres, n.º 244 (17 Out. 1843), p. 976.
Diario do governo, n.º 246 (18 Out. 1843), p. 1534.
126 O Correio Portuguez, n.º 965 (18 Jun. 1845), p. 6510.
127 BN E. 198 V./ BPMP G(I)83(29)]
128 Antonio Bernardo da Costa Cabral / Almeida. [Porto? : s.n.], imp. 1842 (Porto: Lith. R. da Reboleira, n.º 29 e
30).
129 BPMP G(I)79(26)
130 Antonio Bernardo da Costa Cabral, Ministro e Secretário d' Estado dos Negócios do Reino / Trajani f. 1842.
[Lisboa? : s.n., 1842] (Lisboa: Lith. de M.L. da C. tª.
131 Soares dá o exemplo de, entre 52 retratos gravados ou litografados da infanta D. Catarina, mulher de Carlos I,
uma parte a apresentar “bela e donairosa” e na restante vulgar e fransina, nada ficando a dever à beleza, assim como
acontece nos retratos de Vasco da Gama, Camões, dos nossos reis, que possuem as mais variadas fisionomias e que
pouca fidelidade iconográfica nos podem merecer.
SOARES, Ernesto - Retratos. Porto: Imp. Moderna, 1945. Sep. Rev. Museu, IV, p. 3-11.
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Fig. 15: António Bernardo da Costa Cabral. Almeida, 1842.
Fig. 16: Costa Cabral. Fonseca Portuense, 1842.
Fig. 17:Costa Cabral. Trajani, 1842.
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Da Rainha foram publicitados, em 1842, pelo além da composição de Maurin, pelo
menos, um retrato de Guglielmi. As subscrições tiveram início ainda em 1841132, atendendo ao
desejo de muitos dos assinantes da publicação Muzeu Pittoresco:
A Direcção do Muzeu Pittoresco, querendo satisfazer aos desejos de muitos dos
Srs. Assignantes, que pedem se publique o retracto de S. Magestade a Rainha, desenhado
do natural com todo o esmero e perfeição, tem resolvido da-lo por subscripção, ficando
o desenho a cargo de um dos mais insignes artistas desta Capital, sendo lythographado
em papel velin de superior qualidade: o seu formato será – o dobro do das Estampas,
que se publicão no Jornal = Museu Pittoresco 133.
Em Dezembro o retrato achava-se já “principiado na pedra lythographica” mas só sairia à
luz em Abril de 1842. Em Maio já se havia entregue mais de 1200 exemplares só na zona norte
de Portugal, e por isso se repetira já um 2.º exemplar que seria distribuído no mês seguinte134.
Logo no Porto se recebeu um exemplar deste retrato litografado em papel velino, de
grande formato, que se dizia ser “o melhor até ao presente publicado”135 para as pessoas que o
desejassem ver e assinar136.
É então publicada na imprensa uma interessante declaração de Guglielmi:
                                                
132 Tendo-se mantido aberta até meados de Abril de 1842, com alargada publicitação na imprensa. A esta data se
dizia achar-se o desenho quase concluído, pelo “hábil e acreditado retratista = Mr. Guglielmi = tirado do NATURAL
com o maior esmero e perfeição”.
O Correio Portuguez, n.º 115 (28 Abr. 1842), p. 468; O Constitucional, n.º 14 (2 Abr.1842), p. 4; Revista Universal
Lisbonense, n.º 29 (21 Abr. 1842), p. 352.
133 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 88 (16 Abr. 1841), p. 408.
134 “O retrato de sua Magestade a Rainha […] não se pode ainda publicar por ter adoecido o Retratista = Mr.
Guglielmy = porem sahirá com a possível brevidade”. Museu Pittoresco n.º 13 (Dez. 1841) [extracção superfina]
O Constitucional, n.º 56 (26 Mai.1842), p. 4; O Nacional, n.º 2052 (25 Mai. 1842), p. 4; O Periodico dos pobres, n.º
121 (26 Mai.1842), p. 484; A Revolução de Setembro, n.º 450 (27 Mai. 1842), p. 4; O Correio Portuguez, n.º 138
(29 Mai. 1842), p. 560.
135 O Gratis, n.º 948 (10 Mai. 1842) p. 1.
136 “O RETRATO DE S. M. A RAINHA. Acha-se patente na loja de livros de Cardoso rua das Hortas n.º 147, para
as pessoas que o desejarem vêr e assignar. O dezenho é feito na presença de S.M. pelo insigne e bem acreditado -
Gughelmi – autor do Retracto (que ultimamente se publicou) de S. Ex.ª o Duque da 3.ª, e de muitos outros
publicados no Muzeu Pitoresco. Na referida loja se tomão assignaturas até ao dia 12 do corrente preço 640 rs”.
Periodico dos Pobres no Porto, n.º 105 (5 Mai. 1842), p. 471.
“Sahiu á luz o Retrato de Sua Magestade Fidelissima a Senhora D. Maria Segunda, publicado pela
Empreza do Museu Pictoresco -  O Desenho é em ponto grande e representa S. Magestade vestida de grande gala,
tendo ao peito em huma medalha o Retrato d’El Rei seu Augusto Esposo.
Este Retrato, o melhor que até ao presente sahiu á luz em Portugal, se acha á venda em casa de Julio da Silva
Cardoso, rua das Hortas n.º 147 . Porto. Preço para os srs. Assignantes, 640 rs., avulso, 720 rs.
A remessa para as Províncias do Norte foi já realisada indo os retractos directamente aos Srs. Agentes da Sociedade
do Muzeu”. Periodico dos Pobres no Porto, n.º123 (27 Mai. 1842), p.557.
“Além da loja de Cardoso, também no Escritório de Santos, na Travessa da Fabrica do Tabaco n.º29 e 30, e
na loja de Novaes ás Hortas n.º137, se vendia um “Retracto de S. M. a Rainha ultimamente chegado de Lisboa,
optimamente lithographado e mui proprio”. Periodico dos Pobres no Porto, n.º135 (10 Jun. 1842), p.615.
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Tendo sido publicado ha dous mezes pelos editores do Jornal Muzeu Pitoresco,
um retrato de S. M. a rainha, por mim desenhado, e como se annunciasse ter sido tirado
do natural, tenho a declarar que nunca tive a honra de ser para tal fim admitido á
presença de S. M., e que nem sequer tenho sido de a ver de perto. Tambem tenho a
declarar que o outro retrato, que publicaram os ditos editores, não é por mim feito, e que
é uma cópia do meu, não sei se boa ou má, feita por um tal J. M. Caggiani, o qual sem
nehuma delicadeza lhe poz o seu nome como auctor, e querendo-lhe eu deixar a honra
que lhe pertencer, peço não seja confundido com o meu. Pedro Augusto Guglielmi 137.
Fig. 18:D. Maria. Maurin, ca 1835.
Esta interessante declaração, além de elucidar o facto de existirem dois retratos da Rainha
praticamente iguais, assinados por dois artistas diferentes138, revela-nos como deviam ser feitos
grande parte destes retratos litografados. Ainda que os editores anunciem que era este “tirado do
natural”, Guglielmi revela-nos que nunca tivera a honra de ter visto a Rainha de perto. Como
fora então capaz de a desenhar? Como fora capaz de realizar dela “o melhor retrato que até ao
presente sahiu á luz em Portugal”?
Antes deste retrato139, muitas outras estampas litografadas com a imagem da Rainha
haviam já saído à luz: houvera D. Maria sido desenhada por Lemos140, Rottigni, Aragão141,
Todi142, Sendim, entre outros, sendo a maior parte destes retratos dissemelhantes entre si.
Aqueles que nos parecem mais aproximados deste de Guglielmi, são o retrato da litografia de
                                                
137 “Sr. redactor. Muito lhe agradecerei o obsequio de inserir no seu apreciável jornal a seguinte declaração. De V.
etc.” A Revolução de Setembro, n.º 469 (21 Jun. 1842), p. 3; Diario do Governo, n.º 147 (24 Jun. 1842), p. 600.
138 D. Maria II, Rainha de Portugal / J. M. Caggiani, 1842. - [Lisboa? : s.n., 1842] ([Lisboa]: Lith. de S. tº s).
Foi ainda feito um terceiro exemplar deste retrato, por Eduardo Ferreira de Faria: D. Maria II, Rainha de Portugal /
Eduardo Ferreira de Faria copiou; T. Aviles dirigio. [Lisboa? : s.n., 1842] (Lx.ª: Lith. de M.L. da C. tª).
139 D. Maria II, Rainha de Portugal / P. A. Guglielmi, 1842.[Lisboa? : s.n., 1842] ([Lisboa]: Lith. de S. tºs).
140 Dona Maria 2ª, Reine de Portugal/ Lemos lith.. [S.l. : s.n., 1833] ([Lisboa] : Off. R. Lith..
141 D. Maria 2ª Rainha Fidellissima Constitucional/ J. P. Aragão. Lisboa: [s.n.], 1835 (Lisboa: Lit. N. de Santos).
142 D. Maria II, dedicada a Ill.ma Ex.ma Sig.ra Condessa do Farrobo / F. Todi. [S.l. : s.n., 1835].
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Maurin143 [Fig. 18] e o de Santa Bárbara144, no qual aparece a rainha em postura muito pouco
formal [Fig. 19]
E estes, teriam sido feitos, também eles, na presença da Rainha?
Fig. 19: D. Maria II. Santa Bárbara, 1840.
Fig. 20: D. Maria II, Rainha de Portugal. Guglielmi, 1842.
                                                
143 D. Maria II [Lisboa?: s.n.,1835] (L.xª: Lith. de Maurin).
144 D. Maria II, Rainha de Portugal / Sta. Barbara, 1840. [Lisboa? : s.n.,1840] ([Lisboa]: Lith. de M.el Luiz).
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Temos de facto conhecimento da existência de dois retratos iguais representando a
Rainha145, tendo a inscrição D. Maria II, Rainha de Portugal, apenas diferindo em pormenores
quase imperceptíveis, bem como no contraste do preto, sendo um assinado por P. A. Guglielmi e
outro por J. M. Caggiani. Foram ambos impressos da Litografia de Santos, ao Largo do Conde
Barão, e apresenta o retrato de Caggiani selo branco com a inscrição que diz: Empresa do
Museu. Presumimos que no ano de 1842 as moléstias que vinham sendo sentidas pelo retratista
do jornal146, e que atrasavam a sua publicação, terão levado os seus directores a contratar um
novo retratista, o que veio de facto a acontecer: e foi ele Caggiani147.
No mesmo ano ainda se abriram subscrições no Porto para outro retrato da Rainha, mas
dele não temos conhecimento148.
Em Novembro de 1842 chegava ao Porto pelo vapor Vesúvio um retrato de outro tipo, o
retrato pintado de D. Pedro que “S. M. Imperial e Senhora Duqueza de Bragança” oferecia à
Câmara da Cidade149.A inauguração do retrato do imperador tem lugar no dia 8 do mês de
Dezembro de 1842150, na grande sala da Real Biblioteca da cidade do Porto, “em memoria e
gratidão de ter sido o mesmo Augusto Heroe o Fundador do mencionado estabelecimento” 151.
                                                
145 P.A. Guglielmi, 1842/ Lith. de S.tos Largo do Conde Barão n.º 21. J. M. Caggiani, 1842/ Lith. de S.tos Largo do
Conde Barão n.º 21.
Há ainda uma cópia duma destas imagens, feita por Eduardo Ferreira de Faria, invertida.
Eduardo Ferreira de faria copiou/ T. Aviles dirigio/ litografia de Manuel Luís da Costa rua nova dos Mártires 12 e
14. [E. 214 A.]
146 “Estando quasi prompto o retrato de El-rei D. Affonso Henriques, adoeceu o retratista = Mr. Gugliely = e
querendo este obsequiar a Empreza, a muito custo conseguiu concluir o desenho, resultando deste excesso
augmentar mais sua moléstia. Este o motivo (assas attendivel) de ser retardada a publicação do n.º 13.
A partir deste número se começaram a re-editar os quadros históricos, e poderá ter surgido aqui a ideia de
um novo retratista para colaborar com o Jornal. “Sahiu á luz = o Quadro histórico de Portugal = pertencente ao
Museu n.º 2 = Batalha de Campo d’Ourique = sendo o risco muito differente do antigo quadro. A direcção resolveu
que as novas estampas se comecem a disribuir com o Museu n.º 14, dando-se gratis”… Museu Pittoresco n.º 13
(Dez. 1841)
147 Museu Pittoresco n.º 15 (1842).
148 O Constitucional, n.º 13 (1 Abr. 1842), p. 4.
149 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 272 (17 Nov. 1842), p. 1270.
“Constando a Sua Magestade A Imperatriz do Brasil, Viúva, e Duqueza de Bragança, que a Camara Municipal da
mui Nobre, Leal, e Invicta Cidade do Porto dezeja possuir e Inaugurar na sala das suas sessões o Retracto do
Augusto Restaurador do Throno e das Liberdades de Portugal, ordena-me A mesma Senhora remetter a V.S. pela
sua qualidade de Presidente daquella illustre Corporação, o quadro, que nesta mesma data, lhe envio, em que se
achão fielmente reproduzidas as Feições do Immortal Principe, cujas Acções estão profundamente gravadas na
memoria agradecida dos briosos Portuenses”. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 277 (23 Nov. 1842), p. 1295.
150 Periodico dos pobres no Porto, n.º 17 (20 Jan.1843), p. 77.
151 “O grande salão da Bibliotheca estava adornado de cortinas de damasco, tanto no interior como por fóra nas
janellas; mas o ornato principal erão aceadas estantes de riquissimos livros. No topo da sala se achava o Retracto de
S. M. I., cercado de uma rica moldura dourada e debaixo de um docel de damasco. Este Retracto era obra do pincel
do Commendador João Baptista Ribeiro, Director da Academia Polytechnica desta Cidade, a quem a Camara o
havia encommendado para este fim”.
Os convidados que assistiram à pomposa cerimónia reconheceram no quadro uma cópia fiel das feições do Herói, e
o exímio artista cujo pincel as transmitiu recebeu os sinceros elogios da Assembleia e dos seus amigos. Constava
que João Baptista Ribeiro demorara cerca de um mês e meio a fazê-lo: e “com effeito era preciso que se parecesse
para causar como causou viva sensação da Assemblea, que quasi toda fôra companheira dos seus trabalhos e
participante dos seus louros”: “Tendo a orchestra tocado varias peças de musica, se principiou a solemnidade,
desencerrando a Imperial Effigie, que foi victoriada com uma bateria de palmas ao som do hymno da Carta”. Ao
desenterrar-se a Imperial Efígie também subiu ao ar uma girândola de foguetes. […] A Effigie do Libertador é de
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Publicou-se em 1842 o retrato de Joaquim António de Aguiar, cuja vista despertava “a
memoria de grandes feitos, avultando entre elles as falsificações dos recenciamentos, os
assassinios de Coimbra e Carregal, e a commissão da cidade do Porto”152. Saíram depois as
estampas representando José da Silva Tavares153, João Nogueira Gandra, Brotero, José da Silva
Mendes Leal Júnior, o Visconde de Sá da Bandeira, António Manuel Lopes Vieira de Castro.
Publicava-se também e os planos para o futuro teatro de D. Maria II.
Dizia-se ser muito semelhante154 o retrato de João Nogueira Gandra litografado por José
Alves Ferreira Lima, acreditado retratista da cidade do Porto, impresso na Litografia de Vila
Nova155. Descobrimos um belo retrato por ele desenhado, que intitulou de Recíproco penhor de
amizade, litografado no Campo Pequeno [Fig. 21]. Os estudiosos não concordam quanto à
identificação dos representados: Lima referiu primeiro que se tratava de retratos de três amigos
artistas, sendo um deles o próprio Alves156, tal como Vitorino, para depois identificar neles, da
esquerda para a direita: Pinto Stockler, Dr. Diogo Pereira Forjaz Pimentel [seu tio] e Dr. Luís
Albano de Andrade Morais157.
São na verdade os mais variados motivos que estão na origem da realização de um
retrato. A morte, e a perpetuação da memória de uma pessoa desaparecida, de um acontecimento
singular ou bem simplesmente o desejo de ter connosco o rosto de alguém querido, seja ele
familiar ou de uma figura pública como um político ou um actor de sucesso, figuram entre as
circunstâncias que promovem a realização destes retratos litografados.
                                                                                                                                                            
certo o melhor e o mais interessante livro da actual Bibliotheca: quem por elle estudar, aprenderá lições de
Heroismo e de devoção civica, e esta lição não será perdida. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 292 (10 Dez. 1842),
p. 1363-64.
152 A Revolução de Setembro, n.º 347 (13 Jan. 1842), p. 3.
153 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 99 (28 Abr. 1842), p. 439.
154 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 92 (20 Abr. 1842), p. 407.
155 O Athleta, n.º 55 (20 Abr.1842), p. 3.
156 “No seu desenho litografado em folha solta, com retratos de três amigos, se o artista é o da esquerda do
observador, José Alves tem o aspecto de pouco mais de vinte anos. A litografia é de 1840, o desenho deve ser
anterior, já ai se lhe revela, na fisionomia doce e atraente, um certo ar de vaga melancolia, talvez da doença que o
devia prostrar cedo”.
Lima identifica personagens segundo informação obtida de Francisco Serpa Machado Pimentel.
LIMA, Henrique de Campos Ferreira – O pintor José Alves Ferreira Lima, litógrafo. Porto: Círculo Dr. José de
Figueiredo, 1943.
A crer que o desenho tenha sido feito na data inscrita, Diogo Pereira Forjaz de Sampaio Pimentel, autor de
Memórias do Bom Jesus do Monte, teria então 22 anos. Luís Albano de Andrade Morais e Almeida? À memoria do
Ilustríssimo Senhor José António de Aguiar...[Coimbra: s.n., 1850]
157
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Fig. 21: Recíproco penhor de amizade. José Alves Ferreira Lima, 1840.
A circunstância da morte do “nosso illustre Brotero”158 fez nascer o desejo de perpetuar o
retrato do seu rosto, de perpetuar a memória deste homem de bem159. O próprio Brotero havia
mandado fazer o seu retrato para figurar no Museu do Jardim Botânico da Ajuda: deste fez
Manuel Bernardo Lopes Fernando tirar uma cópia resumida, e a mandou gravar para dar aos
amigos a das ciências. Elogiava-se pois esta iniciativa, como forma de agraciar aqueles que nos
haviam deixado160, num tipo de publicação que se encontrava, portanto, à margem da edição de
retratos publicados com intuito meramente comercial. Também pela mesma altura, numa sessão
da sociedade escholastico-filomatica se dava pública homenagem161 a José da Silva Mendes Leal
Júnior, “distincto ornamento daquella Academia”, tendo-se repartido por todos os assistentes o
seu retrato gravado. Este retrato fora oferecido para este mesmo fim á Sociedade pelo seu autor,
e dela membro, João José dos Santos, académico de mérito, e agregado á escola de gravura da
Academia de Belas Artes de Lisboa.
                                                
158 d’um dos nossos mais distinctos sabios, d’um dos homens que nos nossos dias mais item illustrado o nome
portuguez.
159 Foi Jacinto de Amaral Frazão, “homem respeitado por todos os que o conhecem”, que enviou ao jornal um artigo
agradecendo a publicação do retrato.
160 O Nacional, n.º 2133 (5 Set. 1842), p.5.
161 Diario do Governo, n.º 249 (21 Out. 1842), p. 1268.
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O retrato do Visconde de Sá da Bandeira, “bellamente lythographado, com o fac símile
d’assignatura do mesmo” acabava de publicar-se em Outubro de 1842162. Pela mesma data se
vendia o retrato de José de Sousa Bandeira, vulgo o Barbeiro do Periódico dos Pobres no
Porto163, e do finado António Manuel Lopes Vieira de Castro164.
Fig. 22: Liszt. Guglielmi, 1845.
Em Outubro de 1842 anunciava-se a publicação para breve da “planta, fachada e alguns
detalhes do Theatro que se vai construir na Praça de D. Pedro”. A publicação seria feita
mediante assinaturas, que se subscrevia na “Litographia de Manoel Luiz da Costa, rua Nova dos
Martyres n.º 12, pela quantia de 1200 réis, pagos no acto de entrega das quatro estampas, que
serão em folio velino e desenhadas com todo o esmero, pelo conhecido artista o Sr. Gulgliemi,
desenhador do Museu de Madrid”165.
No mesmo mês estavam de passagem pelo Porto, vindos no vapor, “os dous meninos
gordos que se andão mostrando pelo mundo á custa do dinheiro alheio”. Mostravam-se na Rua
                                                
162 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 233 (3 Out. 1842), p. 1083; n.º 238 (8 Out. 1842), p. 1107.
163 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 247 (19 Out. 1842), p. 1151.
José de Souza Bandeira [Visual gráfico : (o barbeiro do Periodico dos Pobres no Porto) / Alves ; J. A. F. Lima lith.. -
[Porto? : s.n.], imp. 1840 (Porto : : Lith. de J.C.V.V.ª Nova). - 1 gravura : litografia, p&b
Apesar de se apresentar com duas menções de responsabilidade distintas - "Alves" e "J.A.F. Lima lith.", julgamos
tratar-se da mesma entidade, que pretendeu desta forma distinguir a sua dupla função de desenhador e de litógrafo.
164 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 238 (8 Out. 1842), p.1107.
165 O Espelho do Palco, n.º 8 (20 Out. 1842), p. 32.
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das Flores, pela quantia de 60 réis, tendo sido vistos “e examinados por bastantes pessoas de
ambos os sexos, a quem tem causado admiração”166.
Fig. 23: Meninos gordos, 1842.
Colecção Biblioteca Pública Municipal do Porto.
Tal como em relação a tudo o que provoca a admiração do público - sejam os assassinos
Matos Lobo, Diogo Alves, o guerrilheiro Remexido ou os franceses Pepin e Moureau, os feitos
das figuras da vida política nacional e internacional - a apresentação pública destes fenómenos
da natureza foi claramente conhecida por todos, quer pela usual publicação da sua imagem em
estampas, quer pela invulgar representação na cerâmica portuguesa da época. Além das
acostumadas impressões em estampa das duas figuras, a imagem dos meninos gordos apareceu
mesmo nos anúncios que publicitavam a sua passagem pelas cidades e foi amplamente
reproduzida em pratos de louça da fábrica de Francisco da Rocha Soares. Curiosamente, a
representação dos meninos nas estampas faz-se também de uma forma pouco comum, tendo-se
publicado a sua imagem vistos pela frente e por trás167.
É interessante observar que a publicação destas estampas que correspondem a episódios
da vida nacional que impressionaram fortemente o público, aparecem muito rapidamente à venda
nas costumadas lojas de livros de Lisboa e do Porto, e que a sua venda se mantém por largo
tempo168. Menos comuns são as estampas que se dão à luz em que não aparece claramente
mencionada a sua referência, como é o caso da bela imagem litografada por Guilherme António
                                                
166 “O rapaz chama-se Matheus Perrera, e a rapariga Anna Perrara. Elle tem d’altura 6 pés e três quartos. Medida a
barriga dá 8 pollegadas, as coixas 4 pollegadas e meia. A rapariga é bastante gorda, mas não admira; elle com effeito
é estupendo. Sua Mãi, que se chama Victoria, nos informou que o rapaz tinha 14 annos e a rapariga 9, que são
naturaes de Turim. Ambos bebem so agoa, e a sua comida é regular. Teem os pes pequenos á proporção do corpo:
elle tem os cabellos pretos e ella os tem castanhos. As feições do rosto são regulares. Estão sentados, e quando os
fazem levantar elle appresenta umas costas extraordinariamente carregadas de carne, o peito é tambem espantoso!
Fallão francez, italiano e hespanhol, e pouco portuguez. Em breve vão para Londres á colheita de libras”. Periodico
dos pobres no Porto, n.º 244 (15 Out. 1842) p. 1138.
No mesmo dia se anuncia a apresentação de dois macacos, espectáculo pelo qual se pagava 40 réis. Em
Novembro estão na feira de S. Martinho, em Penafiel, no seu caminho até à capital.
167 Diario do Governo, n.º 17 (20 Jan. 1843), p. 88. O Periodico dos Pobres, n.º 37 (13 Fev. 1843), p. 147.
168 Periodico dos pobres no Porto, n.º 33 (7 Fev.1844), p. 1.
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Correia169 representando uma joven italiana, possivelmente uma das actrizes que pisaram o
palco dos teatros da cidade nesse ano de 1842170 .
Fig. 24: Jovem italiana. Correia, ca 1842.
Em 1843 o médico Clemente Joaquim Abranches Bizarro realizou em Angola um
daguerreótipo da princesa da Huila, a partir do qual se fez uma litografia171. Esta foi, como já
vimos, uma das primeiras litografias obtidas por cópia de um daguerreótipo172
Segundo vai inscrito na própria estampa, a Princesa acompanhara nas expedições em
África o Major Garcia Moreira, e fora retratada do vivo pelo Doutor Clemente Bizarro173. Apesar
de se não fazer referência ao facto de ter sido feita com base num daguerreótipo, é Silva
Carvalho? quem nos dá essa informação. É curioso pensar que sensivelmente pela mesma altura
andava o fotógrafo Thiesson a daguerreotipar os índios botucodos, e que o daguerreótipo da
                                                
169 Joven italiana / G. A. Correa lith. [Porto?: s.n., ca. 1842] (Porto: Lith. R. da Reboleira, n.º 29 e 30).
170 Estampa que foi vendida por um preço inferior ao das restantes do mesmo ano de 1842: “Acha-se a venda nas
lojas de livros dos Srs. More na rua de St.º Antonio, e Cardoso rua das Hortas n.º 147: preço 240 rs”. Periodico dos
Pobres no Porto, n.º 300 (20 Dez. 1842), p. 1403.
171 Sena, António - História da imagem fotográfica em Portugal, 1839-1997. Porto: Porto Editora, 1998, p. 27.
172 Carvalho, Augusto da Silva – Comemoração do centenário da fotografia: subsídios para a história da
introdução da fotografia em Portugal. Lisboa: Academia das Ciências, 1940, p. 29.
173 Babolla princeza da Huilla / retratado do vivo pelo Doutor Clemente Bizarro; S tª Barbara lith..
[Lisboa? : s.n., 1845] (Lx.ª: Lith. de M. L. da C. tª.)
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mulher natural de Sofala, de 1845, apresenta semelhanças de composição com esta imagem da
Princesa: são ambos retratos de meio corpo tirados a três quartos, apresentando-se a retratada
sentada numa cadeira, mãos pousadas sobre o colo, vestindo apenas um pano que lhes descobre
os seios, e o rosto de perfil.
Em 1843 anunciava-se a proximidade da impressão do retrato do “insigne barão” Gomes
Freire, gravado gratuitamente por um artista português, cuja subscrição reverteria em favor da
“herdeira do 1.º Martyr da Pátria”174. No mesmo mês de Maio se vendiam no Porto os retratos de
Vitali e Galli, e as estampas da milagrosa Santa Filomena175. Os retratos dos Srs. Vitali e Galli,
obra de Correia, que estiveram em cena no Porto, aí se litografaram e puseram à venda logo no
próprio Teatro176.  Claudina Ferloti Vitali177 representa-se como figurante do 3.º acto da Lucia
de Lamermoor [Error! Reference source not found.], que se representou no Teatro de S. João
no ano de 1843178. Outra prima dona foi desenhada por Correia em 1844 [Error! Reference
source not found.], Rossi Caccia179, que houvera um ano antes sido retratada por Guglielmi.
Fig. 25: Claudina Ferloti Vitali. Correia, 1843.
Colecção Biblioteca Pública Municipal do Porto.
                                                
174 O Gratis, n.º 1211 (12 Mai. 1843), p. 1; A Revolução de Septembro, n.º 734 (14 Mai. 1843), p. 4.
175 O Cinco Réis, n.º 90 (24 Jul.1843), p. 4; O Periodico dos Pobres, n.º 118 (22 Mai. 1843), p. 470. O jornal
d'utilidade publica, n.º 965 (9 Ago. 1844), p. 4.
176 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 113 (15 Mai. 1843), p. 570.
177 Claudina Ferloti Vitali no 3.º acto da Lucia de Lamermoor/Corrêa. Porto: Lith. R. da Reboleira n.º 29 e 30, 1843.
178 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 292 (10 Dez. 1842), p. 1364.
179 J. Rossi Caccia/ Corrêa. Real Theatro de S. João 1844. Porto Lith. R. da Reboleira n.º 29 e 30 BPMP G(I)79(43).
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Fig. 26: Rossi Caccia. Correia, 1844.
Notoriamente, a publicitação da publicação de estampas avulsas começa a decrescer por
estes anos. Em 1845 só encontramos notícia da venda dos retratos de duas figuras do mundo do
espectáculo: um certamente agraciando a importante passagem de Liszt180 por Lisboa e outro de
Montemerli pelo Porto181.
Pianista e compositor húngaro, Franz Liszt chegou a Lisboa em Janeiro de 1845 vindo
de Gibraltar e aqui ficaria até meados de Fevereiro. A sua passagem por cá e os concertos que
aqui deu foram acolhidos como um “portentoso milagre dos deuses”182. Liszt é retratado em
meio corpo, sentado, braço esquerdo apoiado, rosto a três quartos, olhando para cima, num belo
desenho de Guglielmi183 [Fig. 22].
                                                
180 Diario do Governo, n.º 87 (15 Abr. 1845), p. 408.
181 O Cosmopolita, n.º 73 (15 Jul. 1845), p.2.
182 Logo na noite de chegada foi ao S. Carlos ouvir a Lucrecizia Borgia de Donizetti, cantada pela prima dona Rossi
Cassia. Tocou no S. Carlos em 8 concertos, cinco em seu proveito contratual e mais três dias de beneficio, e outros
dois, do tenor Tamberlick e da soprano Rossi Cassia.  E mais um a favor do Asilo da Infância  Desvalida. Tocou em
casa de Costa Cabral, na Academia filarmónica. Semana do Entrudo…
José-Augusto França - Liszt em Lisboa. Lisboa: Instituto Português de Museus, 1995.
183 F. Liszt / P. A. Guglielmi. [Lisboa?: s.n.], imp. 1845 (Lx.ª: Lith. de M.L. da C. tª. )
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Fig. 27: Nicolau, Príncipe do Congo. Guglielmi, 1845.
Colecção Biblioteca Nacional.
Este belíssimo retrato foi tirado por Gugliemi “do vivo”, na occasião da visita que o
mesmo principe fez a S. M. a Rainha de Portugal, em Novembro de 1845184.
                                                
184 O Principe D. Nicolau, filho d'El Rei do Congo D. Henrique 2º / P. Augusto Guglielmi tirou do vivo. [Lisboa?:
s.n., 1845] (Lx.ª: Lith. de M.el Luiz da C.tª).
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Depois, já em 1846, a nomeação de novo Pontífice185 esteve na origem da publicação do
seu retrato186 e as estampas litografadas se continuaram a fazer, como ao longo do período por
nós estudado187.
São no entanto já imagens de outro tipo, muitas delas baseadas em daguerreótipos188,
como acontecera já anteriormente, e que vão progressiva e lentamente sendo substituídas pelas
próprias fotografias. Não podemos deixar de apresentar algumas imagens que foram baseadas
em daguerreótipos, como o retrato do Padre Jerónimo de Andrade189 [Fig. 29] ou do Barão da
Folgosa190  [Fig. 28].
                                                
185 Pio IX / Lopes lith. [Lisboa? : s.n., ca 1848] ([Lisboa] : Lith. Rua nova dos Martyres, nº 12 a 14).
186 “O retrato do novo pontífice Pio IX, vende-se por 240 rs., na redacção do Jornal da Sociedade Catholica, rua do
Arco da bandeira n.º 100, 2.º andar”. A Revolução do Minho, n.º 52 (1 Ago. 1846), p. 4.
187 “Uma boa estampa. Tivemos a occasiao de ver a admiravel estampa de Santa Izabel, Rainha de Portugal,
dezenhada e primorosamente litographada pelo sr. J. A. Correa. Esta estampa foi reproduzida d’um quadro original
pintado a oleo e que o mesmo auctor expoz em 1866 na exposição da Academia Portuense de Bellas-Artes, obtendo
então do publico illustrado grandes favores, pelo que, seu auctor se resolveu a reproduzil-a por meio da litographia.
A estampa simboliza a Rainha Santa n’uma das suas mais singulares virtudes – a caridade – e vê-se que seu auctor
dando á estampa proporções superiores ás obras deste genero empregou, neste trabalho, todo o esmero que podia
dar-lhe um bom artista. O preço por que se vende cada exemplar, não é caro em rasao do merecimento da obra. Pode
ser vista em casa do sr. Bernardo José Fernandes Carneiro, negociante na rua do Souto, onde está á venda.” O
Bracarense, n.º 1823 (31 Mar. 1870), p. 3.
188“Retrato de mad. Stolz. – Esta-lh’o tirando para lithographar, o habilissimo desenhador e retratista o sr.
Guglielmi.” A semana, jornal litterario, n.º 3 (Jan. 1851), p. 39.
“Mad. Novello. – A sra. D. M. Rib. mandou tirar o retrato desta cantora, para lho offerecer.  Julgamos que
se distribuirá em lithographias no dia do seu beneficio, que será proximo”.
“Mad. Stolz. – o sr. Ciffka tirou pelo daguerreotypo varios retratos desta dama, em “costume” e em
“caracter” que é para desejar se mandem lithographar e reproduzir, visto que nem da medalha nem do retrato do sr.
Guglielmi se sabe o que é feito! Fora vergonhoso que uma artista deste merito viesse a Portugal, e se lhe não
prestasse o testimunho que a outras tão somenos tem sido prestado”. A semana, jornal litterario, n.º 14 (Abril 1851),
p. 168.
“Kossuth. Daqui a alguns dias será publicado o verdadeiro retrato de Louis Kossuth, segundo o engenheiro-
photographo P. K. Corentin, de Paris, rua do Ouro, n.º 244.”
A Revolução de Septembro, n.º 2883 (4 Nov. 1851), p. 4.
189 Padre Jeronimo Emiliano D'Andrade, Comissario dos Estudos em Angra e Reitor do Lycêo na mesma Cidade -
1847 / S.ta Barbara cop.o de Daguerreotypo. [S.l.: s.n., 1847] (Lisboa: Lith. Rua N. dos Martyres Nºs 12 a 14).
190 Barão da Folgosa: mandado extrahir do daguerreotypo por sua saudosa filha D. Julia Sophia Brandão e Souza, 15
de Julho de 1848 / Santa Barbara.  [Lisboa? : s.n.], 1848 (Lisboa: Lith. R. nova dos Martyres, nº 12 a 14).
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Fig. 28: Barão de Folgosa. Santa Bárbara, 1848.
Colecção Biblioteca Nacional.
Na década de 60 são já as próprias fotografias vendidas em vez dos retratos litografados a
partir delas, a par das usuais estampas191. As livrarias e agora as casas de fotografia192
continuavam a comercializar os rostos dos famosos do mundo da arte, letras e política, sob a
forma de estampas mas também sob a forma de cartes-de-visite. Vendem-se já os “retratos
photographicos da família real e homens ilustres193”, as fotografias verdadeiras e fieis de D.
Miguel e do seu herdeiro194, de Carlos VII195. Os nossos reis fazem-se retratar no fotógrafo196, e
                                                
191 Já nos anos 70 a sua imagem se dá por meio da fotografia: “Vida do Nosso SS. Padre Pio IX por M. Venet.
Photographias de Pio IX com a sua biographia, vindas directamente de Roma, 100 reis, pequenas photographias a 40
reis”. O Futuro, n.º 62 (21 Mai. 1872), p. 4.
192 “Augusto retrato - o de futura esposa de sua Magestade El-rei, o sr. D. Luiz 1.º, já se acha á venda em muitas
lojas e photographias da cidade de Lisboa”. O Commercio de Braga, n.º 59 (19 Jul. 1862), p. 3.
193 Rua Nova do Almada n.º 13, defronte da Conceição Nova. Gratis Moderno, jornal d’annuncios, n.º 17 (13
Dez.1862)
194 “Photographia verdadeira do Senhor D. Miguel de Bragança. Este rico quadro tem de altura 37 centimetros, e de
largura 28. Vende-se em Braga na livraria de Germano Joaquim Barreto, rua do Souto n.º 21, aonde se encontram
medalhas do mesmo Augusto snr. Já encaixilhadas, por preços muito commodos”. O Bracarense, n.º 1371 (28 Fev.
1867), p. 4.
“Photographia fiel do Herdeiro do Senhor D. Miguel de Bragança. Vende-se em Braga por 200 rs., na
livraria de Germano Joaquim Barreto, rua do Souto n.º 21”.
O Bracarense, n.º 1377 (16 Mar. 1867), p. 4; Ecco Funcionario, n.º 10 (22 Mar. 1867), p. 4.
“Livraria Internacional de Eugenio Chardron. [..] Retrato do Sr. D. Miguel, copia de um ultimamente
tirado, mas em formato grande próprio para sala – 260 reis. Photographia do Sr. D. Miguel, da sua Augusta Mãe, da
Snrª D. Maria das Neves e da Snrª D. Maria Theresa, cada uma 180 reis”. O Futuro, n.º 1 (19 Mar. 1871), p. 4.
195 “Photographia do Sr. D. Carlos VII e a sua esposa a Senhora D. Margarida – vende-se na Livraria Catholica por
160 reis cada uma. Estes retratos são vindos directamente de Madrid, e tornam-se recommendaveis por serem os
mais fieis que até hoje tem apparecido”. O Futuro, n.º 78 (10 Set. 1872), p. 4.
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as imagens públicas e privadas são integradas em novos álbuns197, agora os álbuns fotográficos,
novo museu familiar do século XIX:
Photographias. Ha uma variada colecção de retratos de photographias proprios
para metter em albuns, a 160 rs cada um, e por duzia a 1$440 rs a saber: - Toda a
familia real portugueza, incluindo o retrato de D. Miguel de Bragança, e dos filhos do
mesmo, em grupo, todo o ministerio actual incluindo o presidente de ministros, duques,
condes, marquezes, viscondes, barões, generaes, conselheiros, litteratos, actores e
acrtrizes dos theatros 198.
Fig. 29: Padre Jerónimo Emiliano de Andrade. Santa Bárbara, 1847.
Colecção Biblioteca Nacional.
                                                                                                                                                            
196 “O sr. Carlos Relvas fez o retrato de S.M. El-Rei o Senhor D. Luiz e o de S. M. a Rainha a Senhora D. Maria Pia.
São dois trabalhos photographicos primorosos”. Artes e Letras, n.º 3 (Mar. 1872), p. 46.
197 “Albuns. – albuns para 50 retratos, de capas de chagrin e feixos de metal, lindas cores e gostos, os quaes
custavam 2$00 réis, vende-se o resto para liquidar, até ao fim do mez, a 1$200, na livraria de Bordalo, na rua
Augusta n.º 24”. Gazeta de Portugal, n.º 286 (28 Nov. 1865).
198 “Tambem ha o retrato do imperador Maximiliano. Vendem-se na livraria de J. J. Bordalo, rua Augusta n.º 24 e
25. São remettidas para as provincias a quem enviar o seu importe, e mais 10 por cento em estampilhas de correio, à
loja acima”. O Districto, n.º 105 (4 Jul. 1867), p. 4; n.º 121 (19 Set. 1867); n.º 137 (27 Nov. 1867).
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Fig. 1: A contemplação da miniatura. Tadeu Maria Almeida Furtado, 1857.
PARTE III.
2. MINIATURISTAS [1830-1845]
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Passam oito dias, o coração do infeliz chora, pesa-lhe a soledade, quer
vêl-a, quer fazer as pazes. Coincide tirar o retrato por essa ocasião, e manda-lhe
um exemplar. Fecha o retrato n’um subscripto, escreve em apurada caligraphia,
para que os carteiros se não enganem e reenvia-lhe o delicado presente, a
graciosa offerta, que qualquer extranho agradeceria para adornar o seu álbum.1
Pereira Lobato
A importância que tem para uma pessoa poder guardar junto de si a imagem de outra
determinou fortemente o advento e a proliferação dos pintores retratistas no mundo ocidental do
século XIX.
Na Lisboa do início da década de trinta, começamos a encontrar aqueles pequenos
anúncios que os retratistas faziam publicar na imprensa para que aquela pessoa que desejasse
tirar o seu retrato para oferecer ao seu amado, soubesse onde procurá-lo. Francisco António Silva
Oeirense [1797-1868] dizia-se retratista “em grande e em pequeno” - tirava retratos em qualquer
tamanho - e mostrava as suas obras na sua nova residência às pessoas que precisassem dos seus
trabalhos2.
Encontrava-se também por esta altura em Lisboa um outro retratista, estrangeiro, que
fazia retratos em perfil. Dava pelo nome de Mr. Harding, era de Londres, e pretendia exercer
aqui o seu talento único de “cortar com tesouras somente, o mais exacto e parecido retrato em
profil em hum minuto”. Dizia o próprio que a rapidez com que os fazia já fôra louvada nas
folhas estrangeiras, que muito estimavam os seus retratos em perfil. Mas estes retratos traziam
principalmente a grande vantagem de poderem encurtar as distâncias e matar as saudades dos
seres queridos: podiam-se “incluir em cartas para enviar aos parentes, e amigos distantes”3.
                                                
1 Lobato, Pereira – Amélia. A Borboleta, n.º 3 (29 Out. 1876),p. 46.
2 Oeirense também aceitava em sua casa discípulos de desenho e pintura. Gazeta de Lisboa, n.º 25 (29 Jan. 1830), p.
100.
Segundo França, aconselhava Oeirense nas diligências de Passos Manuel com respeito aos artistas agregados da
Academia e à sombra da mesma havia ganho a invejável situação de “pensionista viajante com 800 000 réis por ano
(mais 300 000 que os professores), e a de director da Oficina Nacional Litográfica, que passava a ser administrada
pela Academia. Alem do mais, a distinção de académico de mérito e até de director honorário vindo finalmente a
assumir as funções mais modestas de professor de gravura de História na Academia Portuense. Era ainda para
França um litógrafo medíocre e um pintor retratista inábil.
FRANÇA, José-Augusto – A arte em Portugal no século XIX. Lisboa: Bertrand, 1990, vol. 1, p. 223-24.
3 Se os perfis de meio-corpo se faziam num minuto, Harding também os fazia de corpo inteiro “em hum tempo
proporcionado”, custando os primeiros 360 réis, sendo dois para a mesma pessoa 480 réis, e os segundos 960 réis. O
artista conseguia por este seu método fazer também retratos de crianças, sem exigir que estivessem numa posição
fixa. Mas a sua rapidez não se limitava à realização destes retratos em perfil: Harding anunciava igualmente ensinar
a pintar a óleo em seis horas, na Hospedaria da Carolina, bem como pelas “casas particulares, onde he chamado”,
depois das cinco da tarde. “Mostrão-se retratos desta mesma qualidade em casa do Professor, na hospedaria da
Carolina, rua do Corpo Santo, n.º 9, 1.º andar, desde as 9 horas da manhã, até ás 5 da tarde”. Gazeta de Lisboa, n.º
155 (3 Jul. 1830), p. 628; Gazeta de Lisboa, n.º 161 (10 Jul. 1830), p. 651; Gazeta de Lisboa, n.º 175 (27 Jul.1830),
p. 710; Gazeta de Lisboa, n.º 180 (2 Ago.1830), p. 730.
Ainda neste Verão de 1830 um outro pintor inaugurava os anúncios relacionados com o ensino particular
das Belas Artes. É um professor inglês, que assiste também na hospedaria da Carolina, e que se oferecia a ensinar
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Numa época em que os lugares estavam distanciados por tempos longos, as miniaturas
estabelecem ligações entre os homens, perpetuando a sua lembrança para lá do tempo e do
espaço4. Que outras funções serviriam as miniaturas?
Curiosamente, do período que vai do anúncio deste pintor inglês, em 1830, até 1834, não
compulsamos qualquer publicitação desta arte de fazer retratos, nem do ensino das belas artes. A
par dos anúncios afixados e distribuídos pelos retratistas, primeiro, e depois dos
daguerreotipistas, é através destes preciosos pequenos textos publicados pelos artistas nos jornais
que podemos averiguar quer da sua disponibilidade, quer dos métodos e técnicas utilizados, e
mormente da apetência do público para as lições que se apresentam quase sempre como formas
alternativas ao ensino artístico de carácter oficial implementado entre nós sobretudo a partir da
criação das academias5.
Mas no ano que marca o fim das guerras liberais regressam os mestres às páginas dos
nossos jornais, oferecendo o seu préstimo ao público interessado6 e repõe-se a normalidade
nestas actividades7, tal como vimos acontecer mesmo com a publicação de estampas.
                                                                                                                                                            
em apenas seis lições um novo ramo da arte da pintura, garantindo habilitar os discípulos a reproduzir a óleo com
grande rapidez a pintura dos grandes mestres, sem que para tal fosse necessário ter algum conhecimento de pintura,
nem de debuxo. Queremos tratar-se de Mr. Harding, mestre dos retratos em perfil.
Em 1834 Monsieur Emille também aqui se instala, para brindar o público lisboeta com a sua invenção para aprender
a debuxar ao natural e iluminar a óleo em apenas quatro lições.
Quatro anos passados, um professor anónimo oferecia-se também para ensinar a arte de recortar papel,
ramo da pintura, agradável e deliciosa arte. O Periodico dos pobres, n.º 212 (8 Set. 1834), p. 850.
4 Podiam ser um presente de amor, de comprometimento, de veneração ou admiração. Conta-se que a imperatriz
Maria Teresa mandava regularmente às suas crianças estas missivas carregadas de carinho, para que se sentissem
perto.
RIEBEN, Hans – Portraits en miniature. Suisse: Payot, 1952, p. 1.
5 “A criação das Academias de Belas-Artes de Lisboa e Porto, decretada em 11 de Novembro de 1836 pela rainha D.
Maria II, conferiu ao ensino artístico um carácter oficial, regulamentado por estatutos. Se até então nos estaleiros
dos palácios da Ajuda, Mafra e Estrela se fora criando um certo espírito de escola onde o nexo mestre-discípulo
adquire sentido, só a partir da criação das academias é que se criou um ensino verdadeiramente artístico.” Para
referenciar o ensino artístico público em Portugal no século XIX, cf. O ensino artístico no liberalismo, sob o signo
da instrução, in As Belas-Artes do Romantismo em Portugal. Porto: Instituto Português de Museus, 1999.
6 Em Março de 1834, um anónimo professor de desenho que havia aprendido na Itália, oferecia-se a “dar licções,
por preços commodos”, na rua nova de Jesus, n.º 19 - 1.º andar. O professor também fazia retratos e outras obras de
pintura, bem como retratos para iluminações. Chronica Constitucional de Lisboa, n.º 72 (25 Mar.1834), p. 300.
Igualmente formado em Itália pelas academias de Roma, um artista se oferecia a dar lições de desenho à
rua dos Capelistas, e no mesmo ano um outro artista, na “qualidade de Pintor de Figura, e Historia”, que tirava
retratos a óleo, além de pintor e retratista, ensinava ainda a dezenhar, tanto em sua casa, ao Largo da Madalena,
como na daqueles que quisessem aprender.
Chronica Constitucional de Lisboa, n.º 147 (24 Jun. 1834), p. 610. Folha de Annuncios, n.º 10 (5 Ago. 1834), p. 21.
7 “S.M.I. me ordena que diga a V. Ex.ª que tudo acabou. Com effeito os rebeldes entregarão as armas, e entregarão-
se á disposição. Participe isto a todo o mundo. Paço das Necessidades, 27 de Maio de 1834 ás 11 da noute. = Bento
Pereira do Carmo = Snr. Prefeito da Província do Douro”.
Periodico dos pobres no Porto, n.º 115 (30 Mai.1834), p. 4.
[O exército do usurpador entregou-se por fim] Noticias do Interior. Lisboa 27 de Maio. Suplemento ao Periódico
dos Pobres de Lisboa n.º124. “Faz hoje onze annos que fugio de Lisboa o então Infante D. Miguel para Santarem,
para derrubar a Constituição, e roubar o Throno a seu Augusto Pai! E he hoje que em Lisboa chega a noticia da sua
retirada do território portuguez, que por tanto tempo inundou de sangue, e cobrio de infortúnios… Notavel
coincidência!?! Foi pois no dia 27 de Maio que elle encentou a carreira de seus crimes, e he no mesmo dia de Maio
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No final do Verão de 1834 oferecia-se então o professor de uma agradável e deliciosa
arte, a ensinar um ramo da pintura que dizia até ao presente se não ter ensinado - a arte de
recortar papel:
Os que a praticão he por hum dote natural; com tudo he susceptivel de se
aprender. Offerece-se hum professor desta agradavel, e deliciosa arte, que por methodo
fácil se propõe ensinálla ás pessoas de ambos os sexos, que não forem destituidas de
génio para outras artes homogeneas, assegurando, que em não muitas licções ficaráõ
hábeis de gostarem de tão delicada arte: quem se quiser utilizar, deixe por escrito a sua
residencia em algumas das seguintes lojas: na rua do Loreto em numeros 66, e 78, da
rua da Prata n.º 148, ou na do livreiro Coimbra na rua do Ouro n.º 287 8.
Da mesma forma começam a aparecer de novo na imprensa os anúncios de retratistas: um
artista “pintor de Figura, e História”, anunciava ao público lisbonense que tirava retratos de
todos os tamanhos, a óleo, e pintava todo e qualquer quadro de história. Ensinava também a
desenhar, tanto em sua casa como na dos que quisessem aprender9. Além deste artista, um
professor de Desenho que havia aprendido o ofício na Itália, dava lições por preços cómodos e
fazia retratos e outras obras de pintura10.
Ainda no final deste ano de 1834 chegava a Lisboa um outro professor, com uma “nova
invenção para aprender a debuxar ao natural e illuminar a óleo em 4 licções”. Monsieur Emille
assegurava que os discípulos, ainda que sem o conhecimento prévio do desenho, poderiam
“debuxar11 e illuminar ao natural, retratos, paizagens, e outros objectos com prefeita exactidão de
perspectiva e similhança”. E para atestar da verdade das suas declarações, oferecia ao exame das
pessoas algumas obras executadas por este novo método, que advertia não fosse confundido
“com a Camara lucida, e a Camara obscura”12. De que outra “máquina de desenhar” se serviria
                                                                                                                                                            
que findou a sua existência politica, e a carreira de seus enermoes attentados? (…)”. Periodico dos pobres no Porto,
n.º 116 (31 Mai.1834), p. 1.
8 O Periodico dos pobres, n.º 212 (8 Set. 1834), p. 850.
9 Folha de Annuncios, n.º 10 (5 Ago. 1834), p. 21.
10 Inclusive retratos para iluminações. Chronica Constitucional de Lisboa, n.º 72 (25 Mar.1834), p. 300.
11 Debuxo e desenho, são, segundo Machado de Castro, sinónimos: “ambas estas palavras significão a mesma cousa:
ou ellas se appliquem a objecto já posto em pratica, ou ao acto e acção de o praticar. Não ha objecto visivel que
deixe de poder ser assumto desta quasi miraculosa Prenda. E he tal o seu poder (ou atrevimento) que se arroja a
configurar mesmo objectos invisíveis, e totalmente espirituais, e imaginários como: Anjos, Virtudes, Vícios, &.ª”
MACHADO DE CASTRO, Joaquim– Dicionário de Escultura. Lisboa: Imprensa Moderna, 1937, p. 38-39.
12 Advertia ainda que a sua demora nesta Cidade não seria muito extensa. “As pessoas que pertendam fallar-lhe
devem procura-lo das 10 horas da manhã até ás 4 da tarde na hospedaria da Carolina, rua do Corpo Santo n.º 9”.
Em Fevereiro do ano seguinte, apesar de a sua demora não se ter anunciado extensa, o possuidor deste
processo para aprender a desenhar em apenas quatro lições morava ainda em Lisboa, à rua das Janelas Verdes. Na
sua nova residência recebia todas as pessoas que o quisessem “honrar com a sua presença para tirarem utilidade do
seu ensino”, assegurando que o podiam fazer sem nenhuma desconfiança e “certos de que se não arrependerão”.
Afinal, o seu processo era “simples, e seguro, e tem o merecimento de representar fielmente ao natural todos os
objectos que se queiram desenhar, tanto fazendo retratos, paisagens, flores, fructos, em fim tudo”. O Nacional, n.º
41 (20 Dez. 1834), p.1; O Periodico dos Pobres, n.º 296 (15 Dez. 1834), p. 1192. O Nacional, n.º 73 (4 Fev. 1835),
p.1; Diario do Governo, n.º 63 (15 Mar.1835), p. 264.
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então Emille? O fisionotipo acabava de ser inventado em França quando Emille parecia chegar a
Lisboa…
No início de 1835 tinha um outro professor pretensão de dar lições de desenho na rua
Áurea13, e pelo final do Verão o escultor Constantino José dos Reis, que anunciava a sua arte
de fazer bustos e estátuas em barro, também se oferecia para dar lições de desenho, actividade
que dizia já exercer nos colégios:
O Artista Escultor Constantino José dos Reis, que foi discipulo de
Joaquim Machado de Castro, e seu ajudante, propõe-se a fazer Bustos ou
Estátuas em barro, mármore ou em qualquer metal; tambem dá lições de
desenho, pois tem ensinado esta arte em muitos Collegios desta Capital, de que
tem attestados: é morador no pateo do Conde de Soure n.º 1, á rua da Roza. 14
“Para os curiosos das Bellas Artes” que quisessem aprender a desenhar paisagens a óleo,
aguarela ou aguada, aceitava também discípulos um artista que havia estudado fora e que
expunha as suas obras no armazém de molduras douradas à rua nova do Almada15.
À margem do ensino público das Academias e daquele que se faz nos diversos colégios e
aulas estabelecidas nas cidades de Lisboa e Porto, e que integram nos seus programas o estudo
do desenho e da pintura na sua vertente lúdica e recreativa16, encontramos outro tipo de
ensinamento, que se faz pelas casas de família ou em casa daqueles mestres e artistas que se
prestam a dar lições particulares de belas artes. Os nossos retratistas aliam frequentemente à
realização de retratos o ensino da arte do desenho, da mesma forma que os primeiros fotógrafos
vão ensinar os seus discípulos a daguerreotipar.
Os professores, os mestres, sendo na sua maior parte retratistas de profissão, propunham-
se ensinar, normalmente em poucas lições, aos afeiçoados ou aos futuros artistas, além das artes
do desenho nas suas variadas vertentes, também a pintura nos seus diversos estilos.
                                                                                                                                                            
Monsieur Emille está, um ano depois, no Porto.
13  Diario do Governo, n.º 14 (16 Jan.1835), p. 58; O Nacional, n.º 58 (14 Jan.1835), p. 1.
14 O Nacional, n.º 261 (30 Set. 1835), p. 1080.
Desconhecemos em que colégios de Lisboa ensinou o desenho. No entanto, foi ele, segundo França para o
lugar de substituto da aula de escultura na Academia de Lisboa, em 1836, e logo a seguir “foi despachado professor
para a Academia do Porto, em mingua de escultores (e então trocado por Francisco de Paula Araújo Cerqueira, a
quem Vítor Bastos viria a suceder em 60”. Constantino dos Reis foi professor de escultura na Academia Portuense
até aos anos 50, altura em que foi sucedido por Manuel da Fonseca Pinto, então substituto de desenho .
FRANÇA, José-Augusto– A arte em Portugal no século XIX. Lisboa: Bertrand, 1990, vol. 1, p. 221-22.; p. 232.
15 O Nacional, n.º 301 (16 Nov. 1835), p. 1237.
16 As aulas públicas e de colégios particulares completavam com frequência os seus currículos com o ensino do
desenho, assim como de pintura, dança e música, englobados sob a designação de artes de recreio. A título de
exemplo, já em 1830, no colégio da rua da Madalena, “ensinam-se Primeiras Letras, Orthographia, Grammatica
Portugueza, e Latina, lingua Franceza, e Dezenho”. Gazeta de Lisboa, n.º 19 (22 Jan. 1830), p. 76.
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Neste ano que marca o regresso da actividade dos nossos artistas é publicada uma Lei
fundamental para todo o contexto social português do século XIX, que determina os
fundamentos da liberdade de imprensa - questão fulcral que se debateu largamente no
Parlamento e nos jornais ao longo do período estudado - e que é para nós também
particularmente importante, dado que desvenda um pouco do mistério que está por trás da
publicação das imagens litografadas. Em 1834 é decretada entre nós a Lei que devia reger o
funcionamento da Impressão, Lythographia, e Gravura17.
Relativamente à impressão de imagens, não podia nenhuma estampa ser litografada,
gravada ou impressa sem que nela se declarasse o nome do impressor, litógrafo ou gravador, o
lugar onde se achava estabelecida a oficina, e o ano em que foi litografada18. Faltando todas ou
algumas destas declarações era o responsável multado19. O impressor20 era sempre responsável
por toda a estampa impressa, litografada ou gravada, sem autorização do autor21, e era obrigado a
remeter ao Procurador Régio ou ao seu Delegado distrital um exemplar de qualquer estampa que
publicasse22.
Nenhuma estampa ou escrito podia ser publicado sem as condições que regiam a sua
impressão: sem que nela se declarasse o nome do impressor, litógrafo ou gravador, o lugar onde
se achava estabelecida a oficina, e o ano em que foi litografada23. Quem publicasse impressos de
fora ou estampas abertas no estrangeiro seria havido por autor dos mesmos, e por eles
responsável24.
                                                
17 Em 1838 prestam-se os periódicos portuenses O Atleta e o Periódico dos Pobres a transcrevê-las: à lei de 22
Dezembro de 1834 bem como aquela que a substituiu, a lei de 10 Novembro de 1837.
“Como até agora não tem apparecido Edição alguma das duas Leis sobre Liberdade de Imprensa, em um só folheto,
que habilite os jurados e o Publico a ter debaixo da vista as regras neste objecto, vão ser impresas estas Leis
transcriptas hoje neste Periodico, em um folheto de 8.º, que desde de amanhã se venderá nos Caldeiros, em casa do
Livreiro Queiroz”. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 299 (31 Dez .1834), p. 1-2.
18 Mas, para começar dizia-se que não podia ninguém estabelecer oficina de impressão ou litografia sem ter feito
perante a Câmara Municipal da Cidade, Vila, ou Concelho, a declaração do seu nome, rua, e casa, em que pretendia
estabelecer a dita Oficina [Art.1.º], devendo os administradores das oficinas já estabelecidas informar as respectivas
câmaras.
19 [Art. 4.º] Quem o fizesse com falsidade incorreria no dobro da pena, que triplicava se se atribuísse alguma
estampa a autor que fosse vivo [Art. 5.º]
20 Designa-se sempre: o impressor, litógrafo ou gravador.
21 Ou seja, seria obrigado também o autor a escrever uma declaração confirmando a sua autoria? [Art. 6.º]
22 Estampa que lhe seria devolvida passado um ano, salvo se o exemplar fosse de natureza criminosa [Art. 7.º] Se
transgredisse esta determinação incorreria em pena de vinte mil réis, além da perda do exemplar [Art. 8.º].
Entendia-se por publicação o facto de serem distribuídos os exemplares a mais de seis pessoas, ou de serem
lançados mais de três em lugar público onde pudessem ser apanhados. A publicação referia-se ainda à sua afixação
ou venda em lugares públicos, e ao anúncio da sua venda publicamente [Art. 10.º]. Deste modo, antes da publicação
- que se tornava efectiva com a sua distribuição, afixação, venda ou simplesmente ao anúncio de venda - de qualquer
estampa não incorria o impressor em pena alguma [Art. 9. º].
23 Art. 11.º
24 [Art. 12.º] Os escritos estrangeiros tinham passagem nas alfândegas, sendo independentes de qualquer censura,
mas os escritos em língua portuguesa impressos no estrangeiro, bem como as estampas vindas de fora não podiam
sair da alfândega sem que um responsável residente em território nacional entregasse duas listas com a declaração
dos títulos dos escritos e do objecto das estampas [Art. 13.º]
O terceiro título da Lei dizia respeito aos abusos da Liberdade de Imprensa, e suas penas: penas pecuniárias
que podiam ir dos quatrocentos ou oitocentos mil réis, acumuladas com pena de prisão, que podiam ir de quinze a
sessenta dias. Seriam punidas as blasfémias de Deus, escárnios, ou zombaria da Religião Católica [Ou do Culto
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Quatro anos depois, em 1838, a Rainha D. Maria sanciona outra Lei decretada pelas
Cortes Gerais, Extraordinárias e Constituintes da Nação Portuguesa, que vinha substituir esta Lei
de 22 de Dezembro de 1834 sobre a Liberdade de Imprensa25.
Certamente já conforme os ditames da legislação em vigor, é o ano de 1835 marcado pela
[re]abertura de, pelo menos, quatro espaços onde se podia imprimir em Lisboa: o de Alexandrino
José das Neves26, o de Pedro António José dos Santos27, o de Manuel Luís da Costa28 [Fig. 2], e
o da Oficina Patriótica29.
                                                                                                                                                            
Divino aprovado pela Igreja Católica; a defesa de doutrinas condenadas pela mesma igreja, o questionamento ou
negação dos dogmas da igreja.], bem como o publicador de estampas “em que se faça escarneo, ou zombaria da
Religião Catholica, ou do Culto Divino approvado pela mesma Igreja”, ou bem que ofenda a moral cristã e os bons
costumes [O responsável de qualquer estampa ou escrito em que se incitasse a rebelião ou anarquia, “em que se
ataque a ordem de succeder no throno estabelecida a authoridade da sua Pessoa, ou a legitima authoridade da
Camara dos Pares, ou dos Deputados da Nação; ou se incite o odio, ou desprêso contra o Systema Constitucional
fundado”, em que se ofendesse ou injuriasse algum membro da Família Real; algum Soberano Estrangeiro, ou Chefe
de Governo reconhecido. Era considerado ainda delito o impresso em que se imputassem a qualquer Empregado
público acções, ou omissões criminosas, em que se publicasse algum acto da vida particular de qualquer indivíduo,
quer este facto fosse falso, quer verdadeiro, podendo da publicação dele resultar infâmia, desonra, ou injúria.]. Em
todo o caso de condenação seriam as obras destruídas.
Por fim, o direito de acusar ou demandar por abuso de Liberdade de Imprensa, expirava, “em quanto aos
delictos publicos findos tres mezes; em quanto aos particulares, verifica-se a prescrição passado um anno para os
Habitantes de Portugal, Ilhas, e Provincias da Africa Occidental, e dous annos para os da Africa Oriental, e Ásia.
“Dado no Palacio das Necessidades, em 22 de Dezembro de 1834. = RAINHA, com Rubrica e Guarda. – Antonio
Barrelo Ferraz de Vasconcellos”.
O quarto título dizia respeito ao Júri competente, e forma do processo nos delitos de abuso de liberdade de imprensa.
Curiosamente por aqui tomamos conhecimento da renda líquida dos jurados, dos quais se extrairiam à sorte para
formar a pauta do júri de pronuncia e de sentença: daqueles que tivessem renda de 300$000 reis em Lisboa,
250$000 reis na Cidade do Porto, 200$000 reis nas outras terras do Reino.
25 Devia a partir de 1838 todo o Periódico ter um Editor responsável, que fosse Cidadão Português, maior de 25
anos, e que tivesse a livre administração de sua pessoa, e bens. Entendia-se por Periódico “toda a estampa, ou
escripto impresso, ou lythographado, publicado em dias certos, ou irregularmente, que contiver noticias ou matérias
religiosas, ou politicas, ou actos de vida particular de qualquer pessoa”. E continuava “dos quaes lhe resultar
infâmia, deshonra, ou injuria, e que não exceder seis folhas de impressão computadas pela marca do papel sellado,
que actualmente se usa nos processos forenses [7.º]”. Estava portanto esta Lei direccionada directamente com as
situações às quais se imputavam penas. Assim toda a pessoa, que directa, ou indirectamente se julgasse ofendida
num periódico, teria o direito de exigir do Editor a inserção de uma resposta, “comtanto que não exceda mil letras,
ou o dobro de todo o Artigo, que contiver a offensa”. O editor devia publicar a resposta incorrendo em pena
pecuniária se não o fizesse. O processo dos delitos apresentava-se de forma diferente da anterior lei, num processo
que teria queixas, notificações e testemunhas, parte queixosa e quereloso, averiguações e inquéritos, que passavam
pelas seguintes questões preliminares:
“1.º Esta ou não provada a publicação da estampa, ou escripto, que faz objecto desta queixa?
2.º Nesta estampa, ou escripto ha, ou não motivo para accusação por abuso de Liberdade de Impresa?
3.º Há ou não motivo para ser indicado criminoso desta abuso o Cidadão F…. ou os Cidadãos F…. e F…, e
ser contra elle, ou elles intentada a accusação? [art. 17]” .O Athleta, nº 164 (20 Dez. 1838), p. 1-3.
26 Diario do Governo, n.º 7 (8 Jan.1835), p. 28.
Sobre Alexandrino José das Neves e o “aperfeiçoamento portuguez na fundição e gravura de typos” ver Revista
Universal Lisbonense, n.º 34 (1 Fev. 1844), p. 288.
27 Aparentemente, a Oficina Litográfica Nacional reabria – o que vai de encontro à referência de Passos, segundo o
qual surge em 1829 a Litografia Nacional de Santos e a seguir a de Manuel Luís Costa.
PASSOS, Carlos de – A Arte Litográfica. Coimbra: Imprensa da Universidade, 1932, p. 7.
Desconhecemos quais os motivos que estiveram por detrás do fecho da Litografia Nacional de Santos, e
quando é que se deu. Existe referência a um retrato do Marquês de Saldanha, desenhado por Oeirense, impresso na
“Off. Lithog. Nacional de Santos” em 1834, e outro, de Manuel da Silva Passos, impresso na “Off. N.ºal Lith.”, em
1837.
LIMA, Henrique de Campos Ferreira – Silva Oeirense, litógrafo. Porto: Imprensa Moderna, 1942, p. 9-10.
28 Três meses depois de ter reaberto a oficina de Santos nasce a “uma nova Officina Litographica […] na rua Nova
dos Martyres num.12 e 13”, que viria a ser conhecida como a “lithographia de Manoel Luiz”, da reunião da mestria
de três acreditados artistas: “os desenhos a lápis serão feitos pelo acreditado Pintor Sendim, os desenhos a tinta e
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Na Officina Lithografica Nacional, fazem-se, além dos demais trabalhos litográficos,
“retratos em miniatura, a óleo, em desenho e lithografia, tudo com a maior perfeição e
commodidade”30, presumivelmente pelo próprio director Pedro António José dos Santos
[1796-1852].
Em 1835 Oeirense volta a anunciar como pintor histórico e retratista “em grande e em
pequeno”, continuando a aceitar discípulos de desenho e pintura na sua nova casa31. Silva
Oeirense era, além de retratista e mestre particular de desenho e pintura, litógrafo32. António
Manuel da Fonseca [1796-1890] expunha na extinta Casa da Congregação do Oratório ao
Chiado, um conjunto de quadros que seria, provavelmente, a primeira exposição pública
realizada no país, com as “formalidades praticadas nos paizes estrangeiros” 33:
                                                                                                                                                            
letra por Carvalho, e os trabalhos de impressão dirigidos, e executados pelo mais hábil Impressor Portuguez, que até
agora se tem conhecido”. Diario do Governo, n.º 99 (28 Abr. 1835), p. 424.
Esta oficina será responsável pela edição de numerosos retratos de personagens da vida política nacional, da nossa
Rainha, de retratos de artistas líricos, vistas e colecções de qualidade, tendo publicado, entre outras, as estampas da
colecção  intitulada Lithographias Portuguesas ou dos Quadros Históricos de Portugal.
O Dicionário de Iconografia Portuguesa menciona alguns retratos de artistas líricos realizados por Guglielmi nos
anos 40, impressos na litografia da Rua Nova dos Mártires, de Manuel Luís da Costa: Jenny Olivier, cantora,
Rodrigues Costa, músico, Rossi Caccia, cantora.
Sobre o assunto ver: Lima, Henrique de Campos Ferreira - Retratos litografados de artistas líricos dos teatros de S.
Carlos de Lisboa e de S. João do Porto. Revista de Guimarães, n.º 51 (Out. - Dez. 1941), p. 338-411.
SOARES, Ernesto, Lima, Henrique C.F. – Dicionário de Iconografia portuguesa [retratos de portugueses e
estrangeiros em relações com Portugal]. Lisboa: Instituto para a Alta Cultura, 1948.
29 Um ano depois “Preciza-se de alguns Compozitores para fazer hum Jornal, affiançando-se-lhes a existencia do
mesmo por tres annos; os Compozitores que lhe convier este trabalho podem dirigir-se á Typographia Patriótica, na
rua d’Atalaia n.º 33, e ahi melhor serão informados”. O Periodico dos pobres, n.º 212 (8 Set. 1836), p. 848.
30 “Junto ao arco pequeno á S. Paulo n.º 31, 1.º andar; na dita officina se estampam todo o género de desenhos
lithograficos, musica, mappas, circulares, bilhetes de visita, etc. alugam-se pedras para os dittos objectos, vendem-se
lápis e tinta lithografica”. O Nacional, n.º 64 (21 Jan. 1835), p. 1.
O retratista mudou a sua residência em 1839 para a Flor da Murta n.º 30 - 2.º andar, onde estava “disposto a
servir as pessoas que se desejarem utilizar do seu préstimo, bem como na Officina Lithographica do largo do conde
Barão num. 23”. [O Nacional, n.º 1253 (4 Mar. 1839), p. 10185]
Neste anúncio, ainda que o seu nome apareça escrito “P. A. S. Santos”, e não P. A. J. Santos”, estamos em
crer que seja uma gralha, coisa frequente na imprensa da época, e que se trate de Pedro António José dos Santos.
31 O Artista, “Pensionário do Estado mudou a sua habitação para o Largo do Carmo, n.º 6, 2.º andar: as pessoas que
pretenderam occupa-lo na sua profissão, alli poderão ver as suas Obras”. Diario do Governo, n.º 163 (13 Jul.1835),
p. 681. O Nacional, n.º 196 (13 Jul. 1835), p. 921.
32 “A revolução liberal, cuja eclosão teve lugar na cidade do Porto em 24 de Agosto de 1820, deu ensejo a que Silva
Oeirense patenteasse a sua perícia na arte de gravar na conhecida Coleccção de retratos dos varões Esclarecidos”.
A colecção, concebida, realizada e desenhada por Oeirense, foi publicada em 1822, e compõe-se de trinta e dois
retratos. Silva Oeirense teve papel preponderante na criação da Oficina Régia Litográfica, e foi nomeado Académico
de mérito em 1836 e fiscal da mesma oficina em 1837.
LIMA, Henrique de Campos Ferreira – Ob. Cit., p. 5-7.
33 O Nacional, n.º 295 (9 Nov. 1835), p. 1213.
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Antonio Manoel da Fonseca, Lisbonense, faz saber ao respeitável publico que
Sua Magestade a Rainha, e sua Magestade Imperial, se dignaram no dia 11 do
corrente visitar a Exposição de meus quadros; e perante a observação delles me
fez a honra de nomear-me Pintor do Estado: e por não terem por motivos
attendiveis Suas Altezas Reais as Sereníssimas Senhoras Infantas podido visitar a
Sobredita Exposição, esta se prolongará até o fim do presente mez 34.
Nesta exposição, que decorreu de 29 de Abril a 30 de Junho de 1835, Fonseca expôs
vinte e cinco quadros, sendo um retrato de D. Pedro IV, outro da duquesa de Bragança sua
esposa, outro do Papa, e muitos eram cópias executadas durante os seus estudos em Roma35. A
novidade das exposições públicas, que Sequeira procurara consagrar em 1807, relacionava-se
agora com o papel divulgador da imprensa, que alargava a audiência dos escritores, e faria surgir
uma nova relação entre os artistas e o público36. A primeira exposição pública que inauguraria
esta relação – realizada em 1840 no salão da Academia de Lisboa – só fora precedida por esta de
António Manuel da Fonseca cinco anos antes37. Em 1836 um desconhecido professor que dizia
ensinar a desenhar e a pintar em apenas três lições, também tirava retratos, na Travessa da Horta
da Cera, n.º 5 - 1.º andar, ao Salitre38. No mesmo ano Alexandre Merlo, tendo concluído o seu
contrato com o Teatro de S. Carlos, oferecia ao público os seus préstimos como pintor39.
                                                
34 “N.B.- Os bilhetes são pessoaes tão somente aos homens, e as famílias que lhes pertencerem do sexo feminino
terão entrada franca, indo na companhia dos sobreditos”. Diario do Governo, n.º 122 (25 Mai.1835), p.516; Diario
do Governo, n.º 131 (5 Jun.1835), p. 553.
“Antonio Manoel da Fonseca, Lisbonense, faz saber ao respeitavel Publico que a Exposição de seus
Quadros se prolongará por mais alguns dias, revertendo a beneficio daquelles, que nos sobreditos bilhetes vão
remarcados”. Diario do Governo, n.º 142 (18 Jun.1835), p. 596.
Desta exposição do “pintor da Camara de Sua Magestade Fidelissima” foram depois oferecidas as receitas
em benefício dos “Soldados dos Batalhões Moveis de Lisboa, aos quaes por graves feridas recebidas na passada luta
politica lhes foi mutilada qualquer parte de seu corpo”. E como tendo as “despezas excedido o producto”, “o
Excellentissimo Conde de Farrobo se dignou generosamente offerecer um soberano a cada um dos ditos”. Os
interessados deveriam comparecer em casa do artista, ao Largo de S. Paulo n.º 96, de 6 a 20 de Novembro. O
Nacional, n.º 295 (9 Nov. 1835), p. 1213.
35 Os autores copiados por Fonseca eram os pintores canónicos do academismo internacional: Rafael, Guilio
Romano e Domenichino, tendo-se revelado, segundo França, um copista emérito.
Com ele, expunha timidamente duas cópias, um companheiro de viagem que viria a ser professor substituto
na Academia Portuense, Domingos Pereira de Carvalho.
José-Augusto França – A arte em Portugal no século XIX. Lisboa: Bertrand, 1990, vol.1, p. 250.
Quase uma década depois pintava Domingos Pereira de Carvalho A Morte de Abel.
 “Quadro a oleo representando a Morte d’Abel, por Domingos Pereira de Carvalho, que tem de ser rifado (como
oportunamente se annunciará por este periodico) acha-se no Bazar rua das Taipas n.º 74, aonde póde ser visto”.
Periodico dos Pobres no Porto, n.º 135 (9 Jun. 1843), p.4.
36 FRANÇA José-Augusto – Ob. Cit., p. 227.
37 O pintor António Manuel da Fonseca “de formação classicista arejada em Roma” era professor de pintura de
História na Academia em 1844, tendo como discípulos, entre outros, Anunciação, Christino, Lupi e Metrass.
SENA, António - História da imagem fotográfica em Portugal, 1839-1997. Porto: Porto Editora, 1998, p. 31.
SILVEIRA, Maria de Aires - Miguel Ângelo Lupi: 1826-1883. Lisboa: Museu do Chiado,  Instituto Português de
Museus, 2002, p. 12.
38 O Periodico dos Pobres, n.º 237 (8 Out. 1836), p. 948.
Neste ano João Ricardi Lafaietta abriu em sua casa uma aula de desenho, e de “geometria pratica, arquitectura,
perspectiva, e ornato; assim como desenho de figura”. O Periodico dos Pobres, n.º 218 (15 Set. 1836), p. 872.
Os restantes mestres integravam colégios ou aulas que incluem nos seus programas o ensino do desenho, a par das
primeiras letras. O Periodico dos Pobres, n.º 95 (23 Abr. 1836), p. 380. O Periodico dos Pobres, n.º 106 (6 Mai.
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Em 1837 “o Artista encarregado do desenho das estampas, que fazem parte do jornal”40
de instrução e recreio intitulado O Ramalhete, que Ferreira-Lima identifica como sendo
Guglielmi41, encarregava-se de fazer retratos tanto em miniatura como litografados, além de dar
lições de desenho42. P. Augusto Guglielmi, que também desenhou retratos para o Museu
Pitoresco e para o Universo Pitoresco foi portanto retratista miniaturista, além de professor e
litógrafo43. Também uma senhora, de seu nome Madame Levit, tornava a dar lições de desenho,
e também de pintura, gravura em cobre e Francês44.
Fig. 2: Manuel Luis da Costa. João Macphail, ca 1850.
                                                                                                                                                            
1836), p. 424. O Periodico dos Pobres, n.º 142 (18 Jun. 1836), p. 567. O Periodico dos Pobres, n.º 175 (27 Jul.
1836), p. 700.
39 “Pintura.- Alexandre Merlo tendo concluido o seu contracto com a empresa de S. Carlo agradece ao Publico o
bom acolhimento que lhe prestou, e o previne de que tendo por circunstancias particulares, de demorar-se por algum
tempo nesta casa: caso alguém se queira servir d’elle para objectos de sua profissão, pode dirigir-se ao caffe
Toscano em frente da Igreja dos Martyres”. Diario do povo, n.º 57 (25 Jan. 1836), p. 234.
40 O Ramalhete, n. º 2 (30 Nov. 1837), p. 16.
41 LIMA, Henrique de Campos Ferreira - Retratos litografados de artistas líricos dos teatros de S. Carlos de Lisboa e
de S. João do Porto. Revista de Guimarães, n.º 51 (Out. - Dez. 1941), p. 392.
No Ramalhete colaboraram ainda nomes como o de António Carvalho de Lemos e Caggiani.
A partir de 1838 as estampas do Ramalhete são desenhadas e litografadas sob a direcção de António Carvalho de
Lemos, artista Português, “do qual o mérito assás reconhecido, lhe tem grangeado bem merecidos louvores”. [O
Ramalhete, n.º 18 (14 Abr. 1838)]
O Ramalhete: jornal d'instrucção e recreio. Lisboa: Imp. de C.A.S.Carvalho, 1837-1844.
42 “Quem se quizer aproveitar do seu prestimo, o póde procurar todos os dias das 9 horas da manhã até ás duas da
tarde, na Officina Litographica de Lency, na Travessa do Secretario de Guerra n.º 3 – 1.º andar: E na mesma officina
se toma entrega de qualquer obra Litographica, tanto de musica, como de desenho, escriptas, mappas &c. e se
promptifica com a maior brevidade, perfeição, e commodidade de preço”. O Ramalhete, n.º 2 (30 Nov. 1837), p. 16.
43 Guglielmi, também chamado Guglielmini, por confusão com um cantor do S. Carlos, que seria seu pai – Pietro
Guglielmi - era de origem italiana.
BRANDÃO, Júlio - Miniaturistas portugueses. Porto: Litografia Nacional, [1933], p. 65-67.
44 O Nacional, n.º 726 (8 Mai. 1837), p. 1.
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Em 1837 Sua Majestade o rei D. Fernando, o nosso rei-artista, se dignara visitar “a
Academia das Bellas Artes de Lisboa, no edifício de S. Francisco da Cidade”45. Era já uma visita
repetida, pois que tinha D. Fernando feito a mesma honra em Junho desse ano, “tempo em que as
coisas ainda alli estavam todas no seu principio”. Porém agora achara já “tudo em progresso, e
em adiantamento bem notavel, considerando as Aulas todas quasi ao seu completo
particularmente a de Desenho, a de Gravura Historica, e as duas de Pintura, cheias dos melhores
quadros46.
Em 1838 temos mais um indício dum retratista litógrafo, que dizia fazer retratos em
miniatura com toda a perfeição e semelhança47. E quem realizaria estes retratos “semelhantes e
perfeitos”? Provavelmente seria Pedro António José dos Santos, que anunciará fazê-los um ano
vindo, na mesma morada48. Esta qualidade da perfeição e semelhança na realização dos retratos,
predicados imprescindíveis a uma boa cópia, figura com frequência nos textos publicitários dos
retratistas, como virá figurar também, mais tarde, nos dos daguerreotipistas.
Em 1839 fazem-se “retratos muito parecidos ás pessoas que se retratam” no artista
estrangeiro então chegado de Londres49. Com “exactidão” dizia no mesmo ano José Inácio de
Sampaio fazer os seus retratos:
José Ignacio de Sampaio, Retratista, bem conhecido nesta Capital pela
exactidão e propriedade com que tem feito um grande numero de retractos de
senhoras, e homens (incluindo muitas pessoas da Corte) mudou a sua residencia
para a Praça do Rocio n.º 91, terceiro andar, tambem restaura painéis antigos
por muito estragados que estejam, conservando fielmente o estilo de seus
authores, tudo por preços moderados.50
Seriam a perfeição e a semelhança um verdadeiro desígnio, ou apenas uma máscara para
a lisonja do retrato em miniatura?
                                                
45 Sexta feira, dia 24 de Novembro, pelas três horas da tarde.
46 O Nacional, n.º 907 (20 Dez. 1837), p.7208.
47 “Quem pretender algum Retrato em Miniatura com toda a perfeição, e similhança, dirija-se á Officina
Lithographica no Largo do Conde Barão n.º 23, onde também se inculca Mestre para ensinar Desenho, tudo por
preços commodos”. O Corsario, n.º 5 (7 Mai. 1838), p. 40.
48 Na oficina litográfica do Largo do Conde Barão, à Boa Vista, à frente da qual estará, pelo menos, até ao ano de
1843. O Nacional, n.º 1253 (4 Mar. 1839), p.10185.
49 Retratos que custavam 4$800 réis, e sendo tirados em casa do retratado, 9$600 réis. O retratista morava à rua do
Ouro n.º 103 - 1º andar, onde se vendia também “um sortimento de pedras lythograficas, de todos os tamanhos,
Lapis lythograficos, papel de trespasse para escrever lythograficamente, tudo chegado ultimamente de Munich”. O
Gratis: jornal d'annuncios, n.º 355 (6 Jun. 1839), p. 724.
50 O Nacional, n.º 1252 (2 Mar. 1839), p. 10181.
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De entre as funções daqueles pequenos retratos pintados, que serão depois perpetuadas
pelo retrato daguerreotipado, fala-se muitas vezes da utilidade que tiveram as miniaturas ao
longo da história para “quebrar o gelo” entre cortes ou países, ou entre o futuro casal51.
Conta-se que o rei Henrique VIII de Inglaterra elegeu uma das suas seis mulheres, Anne
de Clèves, através da encantadora miniatura que dela fez o pintor Holbein. Mas a realidade, seria
ela tão diferente daquilo que a imagem fazia esperar?52
No século XIX, muitas histórias de enamoramento por meio de um retrato surgiram, e é
curioso observar que nelas, muito rapidamente, o retrato fotografado ocupou o lugar do retrato
pintado. Elas
Antes de prosseguirmos com a actividade dos retratistas em miniatura, e de chegarmos às
histórias que deixam de acontecer nos corredores do Louvre e passam a ter como cenário a sala
de espera do estúdio do fotógrafo53, vejamos esta bela história de amor com retratos, cujo
protagonista é Adriano de Blancay, jovem independente e rico, de 30 anos, que havia decidido
casar. Dias antes de “estabelecer a negociação” com uma jovem da província, no mês de Abril de
1838, faz uma visita ao Louvre.
A história conta que Adriano percorreu o Museu indiferente e com desdém, pois tinha da
arte moderna “opiniões particulares”, e passado uma hora estava já muito fatigado. Até que…
“deixou cair sua vista sobre um pequeno quadro modestamente collocado a um canto. Adriano
parou involuntariamente, cheio de surpresa, e d’admiração: era o retrato d’uma mulher, uma
figura encantadora, olhos azues, cabellos negros, feições delicadas, e um sorriso cheio de graça.
O retrato devia ser fiel, porque era impossivel imaginar uma tão tocante belleza.”
E eis que toma posse de Adriano um tremendo desejo de fazer da jovem donzela a sua
mulher, e se apressa a “abrir o livro explicativo dos quadros”. Mas este dizia simplesmente:
“quatro retratos debaixo do mesmo numero”. Insatisfeito, Adriano só deseja “penetrar o frágil
mysterio que se involve neste incantador retrato”.
Cego, Adriano consegue a morada do pintor – que tinha partido para Itália... Apaixonado,
volta à galeria do Louvre para contemplar o retrato, estabelecendo-se  um verdadeiro
enamoramento. Decide então partir para Itália à procura do pintor, que encontrou copiando uma
Santa na Igreja de S. João de Latrão:
                                                
51 FRANCO, Anísio - Miniaturas Portuguesas. Colecção do Museu Nacional de Arte Antiga. Lisboa: IPM/MNAA,
2003, p. 7.
52 O casamento apenas durou seis meses, findos os quais o monarca procurou outra mulher.
RIEBEN, Hans– Portraits en miniature. Suisse: Payot, 1952. p. 2.
53 Não só por cá, também no estrangeiro as novelas com daguerreótipos começaram a despontar em meados do
século. “Love at First Sight”, de cerca de 1847 é uma história escrita por Ned Buntline, centrada no papel crucial de
um daguerreótipo num típico conto “boy-meets-girl”.
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“- Senhor, diz Adriano ao pintor, venho de Paris para o unico proposito de vos perguntar o nome
de uma pessoa de que vos fizeste exibição do retrato na galleria de pinturas: vos não tereis
difficuldade em dar-me todos os esclarecimentos convincentes quando souberdes quaes são
minhas vistas e minhas intenções. Eu me chamo Conde de Blancay, sou independente e rico,
amo a pessoa a quem tiraste aquelle retrato, e desejo recebe-la por esposa”.
O pintor, dizendo sentir-se lisonjeado por servir uma paixão tão honrosa, lhe perguntou
então de qual dos retratos falava Adriano. Ao fim de todos os esclarecimentos, o pintor
empalidece e Adriano o escuta dizendo:
“- Então, Senhor, é minha mulher.”
Ferido por um raio de dor, Adriano ficou mudo alguns instantes, enquanto ouvia as
palavras do pintor afortunado.
“- Sim, Senhor, eu a esposei há dez meses. Ella é na verdade uma belleza pouco comum, e vos
não sois o primeiro que experimenta por ella uma paixão fatal…”
Restava-lhe agora esquecê-la e vencer a sua paixão. “Cruéis combates dilaceravam a
alma d’Adriano”. Pensou em vê-la, e não resistindo ao demónio tentador, dirigiu-se a casa do
pintor. Mas a resposta foi a mesma que recebera em Paris: “Partiu”. Adriano vagueou quatro
meses por Itália, até que, por fim, encontrou o pintor em Veneza, em casa dum amigo,
almoçando com a sua mulher. Muito felizmente, era ela uma beleza, mas não era a donzela que o
havia feito chegar ali - e os dois perceberam por fim que muito provavelmente os quadros tinham
sido trocados de lugar. Era de facto de uma beleza invulgar o retrato da donzela de cabelos
negros e olhos azuis: mas dela não lhe podia adiantar o nome, que o tinha feito de uma cópia
trazida por um amigo da província…
Contam-se por fim uma série de delongas que aguçam a curiosidade do leitor: a compra
do retrato, a sua devolução ao pai da retratada, até que, por fim, quando Adriano desvenda o
mistério do anjo da pintura, de seu nome Júlia, estava já ela perto de casar com o seu melhor
amigo… Mas não, não se tratava de traição, pois que o amigo, tendo conhecido a donzela, e
sabendo que estava prestes a casar, a ela se propôs, com o objectivo de a guardar para o amigo o
que ele tanto amava. Adriano chegava, afinal, a tempo de tomar o seu lugar, de assinar o contrato
que se faria nessa tarde, e de ter para si o retrato, e o coração de Júlia54.
Deixando os retratos que despoletam paixões, e regressando aos pequenos retratos que
podiam servir para trocar entre enamorados como prova do seu amor, sabemos que, em 1839,
além do estrangeiro chegado de Londres e de José Inácio de Sampaio havia para quem se
quisesse fazer retratar um artista lisboeta, Júlio César Trajani, que fazia retratos a óleo,
miniatura e aguada. Voltava então de Itália, onde tinha estado durante dezasseis anos, e onde
                                                
54 O Nacional, n.º 1310 (16 Mai. 1839), p.10279-81.
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completara os seus estudos, para oferecer aos seus ilustres concidadãos a sua bela Arte, que se
lisonjeava de contentar, “tanto pela perfeita similhança como pela finura do trabalho”. Trajani
também dava lições de desenho55.
No início de 1840 tornavam a abrir as aulas do Liceu Parisiense, que incluíam as cadeiras
de desenho e pintura, dirigidas pelo professor Máximo José dos Reis56.
Pelo menos três indivíduos anunciaram que faziam retratos: dois professores de desenho
e um retratista. O professor da arte da pintura Luís Muriel, ao qual o Teatro Nacional dos
Condes devia “algumas das melhores scenas que alli appareceram”, além de pintar cenários, dar
lições de paisagem, tirava igualmente retratos e fazia quadros de todo o género57. Havia também
na rua da Rosa, um sujeito que dava lições de desenho pelas casas particulares, e que além do
mais tirava retratos, “tudo por preços modicos”58.
Drifon Aviles, Discípulo da Real Academia de S. Fernando em Madrid, Pintor de
História, Retratista a óleo e miniatura, dava lições de Pintura, Desenho, e Paisagem em sua casa,
ou na dos discípulos59.
Em 1841, Júlio Trajani continuava a anunciar que tirava retratos a óleo, em miniatura, e
em papel de cores, por módico preço, semelhantes e bem acabados60.
Tal como Trajani, e bem outros retratistas que se não identificam nos anúncios
publicados na imprensa, em Lisboa dos anos 40 os mestres de desenho acumulam esta actividade
                                                
55 Na rua Nova do Almada, n.º 40 - 2º andar. Diario do Governo, n.º 288 (5 Dez. 1839), p.1726. O Director, n.º 567
(6 Dez . 1839), p. 2703. O Gratis: jornal d'annuncios, n.º419 (7 Dez . 1839), p. 584.
Neste ano era professor de desenho da Real Casa Pia Edouard Brohy. Tendo trabalhado muito em litografia,
tinha como auxiliar o seu irmão Eugène, que dirigia a oficina litográfica da Casa Pia.
Pedro Vitorino - Miniaturistas e litógrafos. Revista de Guimarães, n.º 41 (Jul. - Set. 1931), p. 128.
56 “Da escola de Roma: as suas obras no Palacio d’ Ajuda o tem bastante acreditado”. O Liceu Parisiense
encontrava-se no Campo de Santa Ana, n.º 25. O Periodico dos Pobres, n.º 1 (1 Jan. 1840), p. 4.
Nos colégios, liceus, institutos, aulas ou casas de educação aparecem quase sempre o desenho e a pintura
integrados nos seus programas. Vejamos outros exemplos: “No Lyceo de instrucção primária e secundaria
estabelecido na calçada do Garcia n.º 32, junto ao Rocio […] alem dos estudos litterarios se dão lições de desenho
por bilhetes, assim como de musica, pelo bem conhecido artista Dom Manoel Marty[…] O Periodico dos pobres, n.º
180 (3 Ago. 1842), p. 720.
57 O exímio artista mudou-se a esta data para a rua dos Douradores, n.º 10, 3.º andar. O Director, n.º 618 (11 Fev.
1840), p. 2760. Correio de Lisboa, n.º 509 (12 Fev. 1840), p. 2718.
58 Na rua da Rosa n.º 163 - 3.º andar. Além de ensinar desenho e tirar retratos o artista também copiava “quaisquer
papeis tanto no nosso idioma, como em francez, inglez e allemão” e fazia traduções com boa ortografia, e boa letra.
Correio de Lisboa, n.º 539 (20 Mar. 1840), p. 2840.
59 Diario do Governo, n.º 73 (25 Mar. 1840), p. 387.
O retratista, além de retratar a óleo e miniatura, dava lições em sua casa “ou fóra della”, de pintura, desenho e
paisagem. Além das aulas no seu estudo, à Patriarcal Queimada, ou em casa dos discípulos, Aviles ensinava também
nos colégios lisboetas a arte litográfica.
60 “Julio Trajoni, retratista, ha pouco chegado de Italia, declara ao publico desta Capital que tira retratos a aleo, em
miniatura, e em papel de côres, por módico preço, semelhantes e bem acabados. Quem quizer utilizar-se do seu
préstimo, dirija-se á rua do Crucifixo n.º 57, 4.º andar”. Periodico dos pobres, n.º 106 (7 Mai. 1841), p.424.
Numa das usuais crónicas de costume, escritas por Braz Tizana, boticário de Lisboa ao Barbeiro do Porto,
dá-se uma notícia insólita acerca deste pintor. Periodico dos pobres no Porto, n.º 76 (30 Mar. 1843), p. 381.
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com a da retratística, ou bem que os nossos retratistas se dedicam, a par de retratar, também a
leccionar a arte do desenho61.
Por esta altura é anunciada a publicação de uma obra que vem de algum modo colmatar
uma falta, e que se recomendava “a todos os colegios e amadores do bello desenho”: o curso
progressivo de desenho, por Jullien62. Já em 183763, Paul Plantier, o dono da Librairie Française
da rua do Ouro, anunciava a chegada deste grande curso de desenho de figuras de Jullien, a mais
“completa e bem executada obra, desenhada pelo melhor artista da Europa”. Segundo o livreiro,
este curso recomendava-se “pelo seu summo mérito” não só às universidades, academias, aulas,
mas ainda “ás pessoas que querem aprender ou aperfeiçoar-se nesta tão bella arte”64.
Para Sena não existiam de facto em Portugal manuais de desenho capazes, nem tampouco
colecções de estampas de produção nacional, realidade que se depreende dos Elementos de
Desenho de Joaquim Rafael, de 1840, que pretendia preencher esta lacuna65. Estranhamos o
facto de se não referenciar aqui a obra de Sendim intitulada O Estudante de desenho e pintura
que se publicava neste ano, saíra já ou estava no prelo, bem como o facto de se dizer não se
encontrarem já à venda estampas estrangeiras. Foi no ano de 1838 que Maurício José Sendim
anunciou a sua responsabilidade na publicação da obra O estudante de desenho e pintura66, cujo
                                                
61 A maior parte dos anúncios dos quais se retirou a informação inserta neste capítulo dizem de facto respeito a
retratistas que também dão lições de desenho. São portanto maioritariamente retratistas anunciando a sua
disponibilidade para o ensino do desenho ou da arte da pintura, sendo em menor número os professores que ensinam
exclusivamente desenho ou a pintura.
62 A Revolução de Septembro, n.º 590 (16 Nov. 1842), p. 4. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 207 (2 Set. 1843), p.
1023.
63 Diario do Governo, n.º 176 (28 Jul. 1837), p.870.
64 O Correio Portuguez, n.º 175 (15 Jul. 1842), p.708.
65 “Tem sido notavel a falta de uma collecção regular de estudos de Desenho, para o uso da mocidade portugueza,
mormente depois que se aperfeiçoou entre nós a arte lithographica.
É sobejamente conhecida a prática de recorrer a collecções  publicadas em Paizes estrangeiros, e introduzidas no
Reino como objecto de commercio; e posto que entre estas hajam apparecido bons e correctos exemplares, é certo
que, em grande parte, são as ditas collecções recheadas de estampas inferiores, cópias pouco exactas, e às vezes
estropiadas, que bem longe estão de produzir algum fructo no progresso dos Discipulos: porém necessario é
confessar, que essas mesmas estampas não apparecem hoje em venda, sendo por isso mais sensível a falta de uma
collecção, propriamente portugueza”.
RAFAEL, Joaquim – Elementos de Desenho coligidos e adoptados pela Academia das Bellas Artes de Lisboa, para
uso dos seus Discipulos. Lisboa: [Academia das Bellas Artes],1840. Citado por António Sena – História da Imagem
Fotográfica em Portugal. Porto Editora, 1998, p. 21.
Para Pimenta, Elementos de Desenho coligidos e adoptados pela Academia das Bellas Artes de Lisboa, é o
nome de uma colecção de princípios de Desenho, da qual faz parte o Methodo de aprender o Desenho, cuja
publicação deve ter sido motivada pela Collecção methodica de principios de desenho histórico, de Joaquim Rafael,
provavelmente realizada apenas para uso dos seus discípulos na Aula de Desenho Histórico, e que apresentou na
primeira Exposição Trienal da Academia, em Dezembro de 1840.
A designação de Elementos de Desenho é a mais frequente. Refere que no prefácio o autor salienta a
escassez de obras de autores estrangeiros, de qualidade discutível, que também eram usadas no exercício da
aprendizagem do desenho e que o Vice Inspector das Academia das Bellas Artes, Conde Melo, ordenou a execução
de uma colecção de princípios do Desenho, que levou por sua vez à publicação da colecção Elementos de Desenho.
A colecção apresenta para cada lição as estampas correspondentes, para copiar: nas quais valoriza a linha e o seu
rigor, sem variação expressiva, recorrendo muitas das vezes a reproduções de autores eleitos de um passado remoto.
Joaquim PIMENTA – Desenho: manuais do século XIX de autores portugueses, Dissertação de Mestrado apresentada
à Faculdade de Letras da Universidade do Porto. Porto: 2003, p.43-49.
66 O Director, n.º 239 (23 Out. 1838), p. 1144. O Nacional, n.º 1512 (23 Jan. 1840), p. 11106.
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extenso programa67 denunciava logo à partida a falta de obras elementares de desenho e
pintura68. Particularmente significativo e denunciador da falta de apoio dos portugueses para
com esta empreitada, é o artigo escrito em Abril de 1840 por Francisco António Martins Bastos,
do Colégio de Nossa Senhora da Conceição. Martins Bastos lamenta o facto de não se tecerem
os devidos elogios ao nosso artista, coisa que certamente não aconteceria em nenhum reino
estrangeiro69. Parecia portanto evidente que era esta obra de primeira necessidade, e era “de
                                                                                                                                                            
O Director, n.º 240 (24 Out. 1838), p.1148; Correio de Lisboa, n.º 160 (5 Nov. 1838), p. 650; O Director, n.º 265
(23 Nov. 1838) p.1246; Correio de Lisboa, n.º 492 (23 Jan. 1840), p. 2650.
O Democrata, n.º 127 (11 Mar.1840), p.508.
67 Que se dava grátis na loja de livros à rua dos Algibebes, onde se assinava a obra que se anuncia como tendo uma
periodicidade mensal, que teria início no mês de Janeiro de 1839. O primeiro número só sai no entanto em Janeiro
de 1840 e o segundo em Março, o que justifica que o autor indique que “a publicação deste folheto não tem período
certo, para evitar imperfeições que varios acontecimentos promovem, já pela compilação das doutrinas, já pelos
desastres lithographicos, demora do typo &c., e por isso, quando os seus números sahirem, serão estes annunciados
nas folhas publicas”.
Citado por Joaquim Pimenta – Desenho: manuais do século XIX de autores portugueses, Dissertação de Mestrado
apresentada à Faculdade de letras da Universidade do Porto. Porto: 2003, p.51.
68 E pré-anuncia os ramos de instrução de que trataria, que se iriam publicar alternadamente, “para não infastiar o
seguimento de um só ramo.” O Director, n.º 240 (24 Out. 1838), p. 1148.
Cada uma das matérias, num total de vinte, formaria uma parte completa e separada, à qual acresceria um caderno
com o título de O escudo das Bellas Artes, destinado a publicar reflexões sobre os ramos apresentados, ou outros
objectos concernentes às belas-artes, que os amadores e artistas poderiam remeter.
Contudo, da obra através da qual saiu a público o Tractado Elementar de Desenho e Pintura, foram impressos
apenas três números e dois suplementos, em folha cor-de-rosa. E se se esperava receber colaborações para os
suplementos que complementavam as reflexões do tratado, “o que veio efectivamente a acontecer foi que apenas
Sendim escreve naqueles, mas sem o título que lhe pretendia atribuir, O escudo das Bellas Artes. Segundo o autor
esta publicação “vai no sentido de dar cumprimento ao programa de ensino artístico das aulas da Real Casa Pia de
Lisboa, atendendo ao que é dito por Sendim na Exposição breve da creação e progresso da aula de desenho e
pintura estabelecida na Nacional e Real Casa Pia de Lisboa, cujo programa coincide com o que se pretendeu
realizar em O estudante de Desenho.
Joaquim PIMENTA – Desenho: manuais do século XIX de autores portugueses, Dissertação de Mestrado apresentada
à Faculdade de letras da Universidade do Porto. Porto: F. L. U. P, 2003, p. 51.
69 Num texto em que se insurge contra o modo tipicamente português de desconfiar do que é nacional e de louvar o
estrangeiro, confessa-nos de que nada “ha mais facil em Portugal do que formar um estabelecimento de instrucção”
e que nada “ha mais dificil do que vèr um systema de estudos, que seja nacional”. Como observa, se o
estabelecimento é português, de nacionalidade tem só isso: “quantos passam seus dias ensinando nas aulas, sem
escreverem um compendio, nem uma explicação para os seus discipulos, seguindo sempre alheias opiniões, jurando
as doutrinas dos autores por onde estudaram, e por onde ensinam, fazendo parecer ao mundo, que tirados daquelles
alfarrabios nada mais conhecem, nada mais entendem, e nada mais sabem ensinar?” Segundo o autor, este mérito de
escrever um compêndio para os seus discípulos, devemo-lo a Maurício José Sendim, que, não ocupando nenhum
lugar público, se dedica a esta árdua tarefa: “Porque apparece o sr. Sendim agora com o seu curso elementar de
desenho, e pintura? Para que elle sirva de compendio aos discípulos da sua escola? Não, porque elle não dá lições da
sua arte em estabelecimento público”. Francisco Martins Bastos afirmava que não seria certamente por interesse -
porque seria necessário grande número de assinantes para segurarem as grandes despesas de uma obra de tanto custo
– mas “pelo amor da sua pátria; pelo desejo do aproveitamento dos estudantes de desenho, e pintura.”
Parecia evidente a esta altura que Sendim apresentava os compêndios oportunamente, “no tempo em que se
lhes tornam necessários, e úteis”, porque esta arte é “agora tão frequentada aos seus amadores”. Na verdade,
segundo os dados que conseguimos apurar, o ano de 1840 parece recuperar as aulas de belas artes da esfera do
privado, que pareciam ter abrandado depois de 1836. Lisboa conheceu na imprensa uma média de 3 professores
particulares por ano, de 1834 a 36, que se reduziu para 1 professor de 1837 a 39, tendo recuperado em 1840, e
depois apenas em 1845.
Não privava pois deste “beneficio seus concidadãos”: e era “assim que o Sol, apezar de conservar-se 40
milhões de leguas em distancia da terra, espalha sobre ella seus beneficos raios.” Sendim, entregue “sómente aos
seus estudos, occupado com o seu pincel, e o seu lapis para delle tirar os meios de honrosa subsistencia, no fundo do
seu gabinete meditou, escreveu, e passou a dar á estampa uma obra, que se me não engano, é a primeira do seu
genero. Que serviço tão relevante não é este que o sr. Sendim vai prestar ás bellas artes! Quem poderá negar-lhe
desde já a gloria que lhe é devida, não só pela utilidade de sua obra, mas tambem por ser elle o primeiro que abre o
passo a tão grande empresa!”
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esperar que todos os que se dedicam ao estudo da bellissima arte da pintura, concorram a
aproveitar-se de um compendio tão util, como vantajoso nos estudantes para quem o seu author
se deu ao trabalho de a compor, e por quem se expõe a tantos sacrifícios”70.
Ainda em 1841 se publica uma outra obra que serviria de modelo aos estudantes de
desenho, certamente de outra ordem71, e, no ano seguinte se vendem na litografia de Manuel
Luís e em várias lojas de livros72 os Estudos de Desenho de Paisagem, de J. J. F. de Sousa,
continuando as estampas de Jullien a ser vendidas em 184373.
Realmente, se a imitação de estampas consistia uma etapa fundamental da aprendizagem
do desenho de então74, e ainda que se perceba das linhas de Joaquim Rafael algum
descontentamento para com os meios disponíveis, vamos encontrar, muitos anos depois, o
retratista António Manuel de Santa Bárbara, referenciando esta forma de aprender por meio da
cópia - e, precisamente pela imitação das estampas estrangeiras de Julien, que lhe pareciam
oferecer para o efeito excelentes modelos75.
Para Santa Bárbara, a importância do estudo do desenho para a realização da miniatura
era evidente, sendo facilmente demonstrável “a suma necessidade de o desenho, em todo o
trabalho de pintura, dever ser sempre correcto” - e imitar o mais possível o natural” 76.
                                                                                                                                                            
Seria para nós particularmente importante a parte preparatória desta obra relativa ao desenho elementar de
figura humana, que se não chegou a publicar, aquele no qual se discutiria certamente o uso do método da cópia de
estampa. E, curiosamente, uma surpresa para Pimenta: “Numa linguagem clara traça, desde logo, no prólogo, a
partilha de um sentimento angustiante perante a proposta de um professor ao aluno: “(…) aqui tem, vá copiar - !
(…)”. A isto Sendim chama “barbaridade”. É seu desejo bani-la e um motivo confesso que o levou a introduzir a
parte preparatória no seu tratado”. Para Pimenta a surpresa advém de alguém a quem foi ensinado o desenho, em
especial o de cópia. “Os passos apontados para a progressão na aprendizagem do desenho são os de um homem que,
para ensinar, teve em conta as dificuldades que sentiu aquando da sua iniciação como discípulo, a sua experiencia
como professor e artista. Para além desta mais valia, transparece ainda, no texto, um lado humano e revela-se
efectivamente conhecedor das matérias sobre as quais escreve ou se propõe escrever”.
Joaquim PIMENTA – Desenho: manuais do século XIX de autores portugueses. Dissertação de Mestrado apresentada
à Faculdade de letras da Universidade do Porto. Porto: F.L.U.P., 2003, p. 53.
70 O Director, n.º 687 (7 Mai. 1840), p. 3098.
71 O Periodico dos Pobres, n.º 55 (7 Mar.1841), p. 220.
72 Diario do Governo, n.º133 (8 Jun. 1842), p. 544. O Periodico dos Pobres, n.º 132 (8 Jun. 1842), p. 528.
73 O Periodico dos Pobres, n.º 101 (2 Mai. 1843), p. 404.
74 Ainda hoje a cópia faz parte do programa das cadeiras de desenho das nossas escolas de ensino artístico. A
imitação é na realidade um processo natural de aprendizagem, como facilmente se apercebe no crescimento de uma
criança, que aprende imitando as palavras e os gestos das pessoas que lhe são próximas – e se de início, como deve
acontecer com o estudante do desenho, a imitação é “vazia”, ou seja, esvaziada do verdadeiro significado das coisas,
e se limita de facto à cópia, uma vez aprendido ou imitado este contorno das formas que imita muitas vezes, a
criança, tal como o estudante, torna-se capaz de aplicar estas linhas ou esboços, livremente, adequando-as à sua
experiência e imaginação.
75 Em 1870, a folha mensal, scientifica, artistica, moral e recreativa intitulada As delícias da vida que se publicou
em Lisboa entre 1869 e 1870, apresenta um extenso artigo de Santa Bárbara, que se publica desde o n.º 7 (1 Abril
1870) ao n.º 11 (Agosto 1870). Dos artigos que vieram à luz, ficou bem claro o interesse fundamental para qualquer
artista, do estudo do desenho, pois que “do conhecimento profundo do dezenho, depende essencialmente o bom
exito de todo o trabalho de Pintura” e “um quadro aonde falta o dezenho falta tudo”. O autor deste artigo, que
França refere como tendo praticado, além da pintura a óleo, a fotografia, é irmão do famoso pintor António Joaquim
de Santa Bárbara, com quem praticou a arte da miniatura entre 1838 e 1875.
José-Augusto FRANÇA - A arte em Portugal no século XIX. Lisboa: Bertrand, 1990, p. 287.
76 Tendo o estudante adquirido os conhecimentos preliminares da geometria dever-se-ia exercitar na cópia de
“qualquer d’esses muitos objectos que a cada instante se offerecem á vista, taes como: vasos, moveis, etc.” e estaria
o estudante no “caso de principiar o estudo do dezenho de figura e paisagem”:
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P. A. Guglielmi assinava uma “admirável miniatura de Garrett”, que estava
representado, tal como Herculano na miniatura de Francisca Furtado [1827-1918], em pleno
vigor da vida77. Conta Brandão que o historiador Alexandre Herculano78 pousou em Lisboa para
a retratista79, dissipando a ideia de que para a realização deste retrato Francisca tenha tido como
base um daguerreótipo80. Sobre estas questões da cópia, os anos de 1843 e 1844 são
paradigmáticos.
O ano de 1843 é o ano em que começam a anunciar os daguerrreotipistas nos jornais, e é
também o ano da segunda exposição trienal da Academia de Belas Artes de Lisboa, onde se
mostram obras de professores e discípulos. A seis anos de distância da sua criação, o que nela se
expôs e o que sobre ela se escreveu, dá-nos uma imagem da situação artística portuguesa. A ela
se dedica o quarto n.º do jovem Jornal das Bellas Artes.81
É nesta exposição que surgem as primeiras obras dos alunos Anunciação, Metrass e
Lupi82 - que então se limitavam a copiar modelos ou a fazer composições históricas ou bíblicas -
                                                                                                                                                            
O methodo attribuido a João Cousin, e o geralmente adoptado, consiste em principiar por copiar o
dezenho de um nariz, de uma boca, de uma orelha, depois de uma cabeça, e por fim de um corpo inteiro ou
académia.
Estes estudos são feitos primeiro a traço e depois assombreados, tomando por modelo boas lithographias
ou gravuras. Os distinctos artistas Julien e Lafosse offerecem excellentes modelos. Segue-se o estudo do antigo
(esculpturas e baixos-relevos) depois modelo-vivo e anatomia, esta parte do dezenho é importantíssima e requer um
estudo minucioso e profundo, não só theorico; mas pratico, tanto no modelo-vivo como no cadaver.
O autor realça que, ainda que o artista se dedique especialmente ao desenho de figura, não deveria por esse facto
deixar de estudar a paisagem e arquitectura; nem tão pouco o paisagista poderia desprezar o desenho de figura. O
estudante do desenho de paisagem deveria tomar por mestre a natureza, sem desprezar também o estudo das obras
primas que imortalizaram os seus autores, bem como os tratados que se escreveram sobre a arte.
As delicias da vida, n.º 7 (1 Abril 1870).
77 Júlio BRANDÃO – Miniaturistas Portugueses. Porto: Diário de Notícias, 1922, p. 5.
78 “Noticias diversas. Offerecimento. – A ex.º senhora D. Francisca d’Almeida Furtado, offereceu por via da
commissão provincial – presidida pelo ex.º Sr. Barão de Vallado, para a exposição universal de Paris, duas
miniaturas – representando um traje de lavradeira da Magdalena ao sul do rio Douro, e o retrato do nosso distinto
litterato Alexandre Herculano, tirado em 1852.” O Echo Popular, n.º 40 (19 Fev. 1855), p. 3.
79 Que miniaturou também a família real, “assim como outras pessoas de evidência em Lisboa”. Conta Brandão que
Francisca fez nos últimos anos alguns retratos em marfim de dimensões superiores às habituais – referindo que ao
óleo e ao pastel estão destinados trabalhos de maior amplitude, prejudicando as amplas dimensões e o carácter
intimista do género. É assim o retrato do Conde de Samodães, que mais parecia uma fotografia colorida, para
Brandão muito inferior a tantos outros da mesma autora.
BRANDÃO, Júlio - Miniaturistas portugueses. Porto: Litografia Nacional, [1933], p. 62-63.
80 Grande parte da sua obra é considerada de perfeição “quase fotográfica”, o que levanta suspeitas. Pelo menos para
este retrato existe a carta escrita de Herculano a Francisca, pedindo desculpa por adiar uma sessão de pose.
BRANDÃO, Júlio – Miniaturistas Portugueses. Porto: Diário de Notícias, 1922, p. 5.
81 “Publicou-se finalmente o quarto numero do Jornal das Bellas Artes, que é desta vez consagrado todo à segunda
exposição triennal da Academia de Bellas Artes de Lisboa em 1843, com duas lithographias e uma vinheta gravada
em madeira, relativas ao mesmo assumpto. […] Parece-nos que o artigo [da Revista Universal] devia ser um pouco
mais severo para com o quadro original do Sr. Fonseca, que representa Eneas salvando o Anchises, e dizer pelo
menos que o Artista não conseguiu traduzir na tela o…latos humeros subjectae colla veste super fulvique insternor
pelle leonis, succedoque oneri…[…] A litographia do sr. Guglielmi achamo-la executada com tanto primor que
muito folgariamos que fosse obra de um Portuguez; a litographia do Sr. Legrand achamo-la boa, e ao Sr. Coelho
damos os parabens pelo bem desempenhado das suas vinhetas […]”. Periodico dos pobres no Porto, n.º 30 (4 Fev.
1845), p. 120.
82 Apresentaram-se também pinturas do futuro Visconde de Meneses, de Augusto Roquemont [1804-1852] e B.
Dufourcq, que parecem, mais do que os alunos da Academia, ser os responsáveis pela inovação. Aqui apresentou
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e que se expõe “a obra central do academismo português”: Eneias salvando o pai Anquises do
incêndio de Tróia, de António Manuel da Fonseca,  pintura que seria elogiada pelo seu
classicismo erudito e mais tarde criticada pelos românticos83. Note-se que o pintor recebera as
honras da visita de D. Fernando ao seu atelier para ver a obra que apresentaria na exposição, e
que a imprensa imediatamente agracia84.
Apesar das saudações da imprensa optimista perante o cenário da exposição, era Eneias a
única figura válida numa situação artística que se apresentava sem progresso85. Num panorama
de estagnação criativa, só contrariado pela edificação do teatro D. Maria, “António Manuel da
Fonseca reinava – e reinava justamente” 86. Programa de um academismo erudito romano,
estandarte do velho gosto, que França filiou em Lusitano, não teria quem o seguisse87.
Em 1855 a reacção contra Fonseca – debateu-se sobre o seu Eneias. O júri encarregue da
selecção das obras, o mesmo que escolherá Metrass, Schenck, Anunciação e Cristino para a
Exposição Universal de Paris de 1855, havia excluído Eneias do Mestre Fonseca, sobre o qual
Joaquim António Marques, seu antigo aluno, escreveu “duro e feio” 88. Obra indiscutível, foi
pela primeira vez discutida quase duas décadas depois, mesmo tendo feito por fim parte da
selecção nacional89.
                                                                                                                                                            
Roquemont – o introdutor da pintura de costumes em Portugal – O Pároco da Aldeia pedindo o folar. Também esta
pintura, como Eneias de Fonseca, foi passada à pedra litográfica por Legrand para ser publicada no Jornal das Belas
Artes.
Elisa Ribeiro SOARES – O Romantismo e a Pintura Portuguesa do século XIX. As Belas Artes do Romantismo em
Portugal. Porto: IPM/MC, 1999, p. 29.
83 Maria de Aires SILVEIRA - Miguel Ângelo Lupi: 1826-1883. Lisboa: Museu do Chiado, Instituto Português de
Museus, 2002, p.13.
84 É o jornal Restauração que publica a notícia sobre a visita de Sua Magestade ao “estudo do Sr. A. M. da Fonseca,
insigne professor de pintura historica da Academia, e collaborador do Jornal das Bellas Artes”, notícia que é depois
repescada por outro jornal de tiragem nacional. El Rei honra o artista indo a sua casa – e não à Academia das Belas
Artes – como havia sido noticiado pela Revista Universal. Cf. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 278 (24 Nov.
1843), p. 1335.
85 Na escultura nada se revelava: mestre, substituto, agregados e discípulos satisfaziam-se dentro das normas
estabelecidas, e continuava-se a tradição de Machado de Castro. Era ainda o academismo – e o academismo seria
por muitos anos. José-Augusto França – A arte em Portugal no século XIX. Lisboa: Bertrand, 1990, vol. 1, p. 246 e
254.
86 José-Augusto FRANÇA – A arte em Portugal no século XIX. Lisboa: Bertrand, 1990, vol. 1, p. 248.
87 José-Augusto França – A arte em Portugal no século XIX. Lisboa: Bertrand, 1990, vol. 1, p. 251.
88 Para Sena, esta exposição, onde Cristino apresentava Cinco artistas em Sintra, “quadro esse onde as cabeças dos
retratados são […] baseadas em fotografias” é um momento enigmático das relações que a fotografia despertava já
desde 1843, como fantasma da pintura portuguesa de Oitocentos.
Nesta exposição esteve também exposto um desenho de João Baptista Ribeiro baseado num daguerreótipo
de Herculano, e esteve presente o pintor daguerreotipista Augusto Schenck.
António SENA - História da imagem fotográfica em Portugal, 1839-1997. Porto: Porto Editora, 1998, p.42.
89 José-Augusto FRANÇA – A arte em Portugal no século XIX. Lisboa: Bertrand, 1990, vol. 1, p. 253.
Sobre a polémica escreveu o próprio António Manuel da Fonseca,  O quadro de Eneas: carta dirigida aos
redactores da imprensa portugueza. Lisboa: Francisco Xavier de Sousa, 1855.
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Fig. 3: Eneias salvando Anquises. António Manuel da Fonseca, 1843. Litografia de P. A.
Guglielmi.
A obra do professor de pintura histórica, inspirada em Virgílio90, foi prontamente copiada
pelo litógrafo Pedro Augusto Guglielmi e publicada no Jornal de Belas Artes. A estampa
                                                
90 A pintura representa um episódio da Eneida, “cujo alto dramatismo não é despido de dignidade e de grandeza”.
Representa Eneias em fuga da sua cidade tomada e incendiada pelos Gregos. Eneias é o herói troiano, que, obrigado
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litográfica, copiada com toda a fidelidade, era merecedora de elogio, por ser sido a pintura tão
reduzida, sem a ajuda de máquina alguma, “nem de photographo”, num trabalho que durou
quase dois meses91. A um copista emérito como o mestre Fonseca, um litógrafo seguiu-lhe o
original de perto. Fonseca, que “ao criar originalmente parecia copiar também, ou copiava
mesmo”92, como será acusado, tinha Guglielmi como fiel copista duma obra sua - se ambos
copiaram mesmo com a ajuda de algum instrumento, ou se apenas “parecem copiar”, não
sabemos ao certo, apesar de a imprensa o assegurar. Curiosamente, é esta estampa publicada no
mesmo jornal de Bellas Artes que a imprensa brindava pelo facto de ter usado para a cópia das
pintura de Grão Vasco o photographo…
                                                                                                                                                            
a abandonar a cidade, parte com a mulher e o filho pequeno, que perde pelo caminho, e carrega nos braços seu pai,
que a muita idade não deixava mover-se.
José-Augusto França – A arte em Portugal no século XIX. Lisboa: Bertrand, 1990, vol.1, p. 252.
91 Jornal de Belas-Artes, n.º 4 (1843), p. 62.
92 José-Augusto FRANÇA – A arte em Portugal no século XIX. Lisboa: Bertrand, 1990, vol. 1, p. 250.
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Importa relembrar, antes de prosseguirmos com os nossos miniaturistas, que é a partir
deste ano de 1843, como dissemos, que daguerreotipistas e miniaturistas parecem começar a
disputar o mercado do retrato, quer em Lisboa, quer no Porto.
Havia então em 1843, em Lisboa, um desconhecido que dava lições de desenho de figura
e paisagem, e que tirava retratos na Rua da Rosa das Partilhas, n.º 52 - 2.º andar93.
Em Dezembro do mesmo ano o retratista e litógrafo Pedro António José dos Santos
anunciava de novo que fazia retratos em miniatura, desenho e litografia94.
É da sua oficina que sairão, neste ano, os retratos que fazem parte da colecção de retratos
de homens célebres, alguns dos quais terá o próprio desenhado95. Pedro A. J. Santos será talvez o
caso pioneiro de um artista que usou para a sua colecção de retratos a técnica da passagem do
daguerreótipo à pedra litográfica96. Tal como diz tirar retratos semelhantes e perfeitos, também
os retratos da colecção “serão Lithografados com toda a perfeição, e semelhança”97. Faria já
Pedro Santos uso do daguerreótipo para o auxiliar na realização dos seus retratos ?
Em Maio de 1843 anunciaram além destes retratistas, um fotógrafo desconhecido, que
tirava retratos à rua larga de S. Roque, e monsieur Giles, que daguerreotipava a preços entre os
1920 e 14400 réis.
O ano de 1844 foi marcado pela revolta e greve dos alunos da Academia, encabeçada por
Tomás da Anunciação [1818-1879], que manifestava o desagrado para com os processos de
trabalho que insistiam na cópia de estampas, em vez da cópia do natural, da pintura ao ar-livre98.
Criticava-se, portanto, o convencionalismo do ensino e a temática da iconografia clássica
imposta pelos mestres99.
                                                
93 O Cinco reis, n.º 6 (7 Abr.1843), p. 4.
Um outro professor particular oferecia os seus préstimos no ensino de várias disciplinas, entre as quais a de
Desenho, Arquitectura civil e Miniatura. O Publicador, n.º 2 (3 Fev. 1843), p. 2; n.º 14 (3 Mar. 1843), p. 1.
94 O Correio Portuguez, n.º 599 (21 Dez. 1843), p. 2418.
95 Poderá também ser ele o miniaturista a que Anísio Franco se refere como autor de um retrato em miniatura a
têmpera sobre marfim, o monogramista “P.º A.º Je Stos” e que especula ter ligação com José de Almeida Santos.
Cremos que o monogramista a que se refere poderá bem ser Pedro António José dos Santos.
FRANCO Anísio - Miniaturas Portuguesas. Colecção do Museu Nacional de Arte Antiga. Lisboa: IPM/MNAA,
2003, p.7.
96 Informação de Silva Carvalho recuperada por Sena, não comprovada.
SENA António - História da imagem fotográfica em Portugal, 1839-1997. Porto: Porto Editora, 1998, p. 31.
97 Museu Pittoresco, n.º 19 (1843) [extracção superfina]
98 Curiosamente, alguns anos mais tarde, em 1852, quando Anunciação se torna professor da cadeira de Paisagem e
Produtos naturais na Academia de Belas Artes - onde a observação e o estudo da natureza eram o motivo principal -
ir-se-ia debater para que essa cadeira tivesse o mesmo estatuto que as outras, bem como os materiais necessários
para as aulas. Materiais que ainda incluíam colecções de desenhos de paisagem e de produtos naturais para serem
copiados… além dos próprios produtos naturais.
SILVEIRA Maria de Aires -  Miguel Ângelo Lupi: 1826-1883. Lisboa: Museu do Chiado,  Instituto Português de
Museus, 2002, p. 13.
99 Após a rebelião do grupo de jovens artistas, Menezes abandona a Academia e parte para Roma.
SOARES Elisa Ribeiro– O Romantismo e a Pintura Portuguesa do século XIX. As Belas Artes do Romantismo em
Portugal. Porto: IPM/MC, 1999, p. 36.
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Depois da exposição trienal de 1843, e da greve de 1844, a Academia passou por um
grande período de estagnação. Na sequência da instabilidade política que se vivia no país, pouco
depois da revolta dos alunos, que, insatisfeitos, abandonaram a Academia, as suas portas eram
encerradas durante dois anos lectivos100. Este desajustamento provocaria em 1844 uma pequena
revolta, com greve escolar, exigindo-se então novos métodos de ensino, que se abandonassem as
cópias mil vezes feitas e se substituíssem os modelos das estampas por outros, tirados do próprio
natural101. Suspensas as aulas, pretendiam os alunos a alteração de programas e pintar paisagens
“do natural102. Mas o grupo de jovens, liderado por Tomás da Anunciação, que reagia à
antiquada estrutura de ensino, reagia também à privilegiada preferência dada a Tomás da
Fonseca, filho do Mestre António Manuel da Fonseca, no concurso de pintura histórica daquela
instituição103.
“À anquilosada metodologia de ensino da Academia de Belas Artes”, opunham-se os
alunos Tomás da Anunciação, João Cristino da Silva, Francisco Metrass, José Rodrigues, Vítor
Bastos, Leonel Marques Pereira e Meneses, defendendo novos conceitos, baseados na fruição e
captação da Natureza, na exploração dos efeitos de luz, na representação do claro-escuro104.
Neste ano de revolta, havia como vimos mestres particulares para ensinar “desenho de
paizagem”, na calçada do Sacramento, n.º 22 - 3.º andar105, e “douradura galvânica”:
Mr. Charlos Anbert, discipulo do Professor Ruolz de Paris, se offerece a ensinar
aos senhores artistas, e aos amadores desta cidade o novo processo usado em França
                                                                                                                                                            
Apenas Lupi parece ter ficado arredado desta revolta académica: “embora contemporâneo da geração que
afirmou o romantismo e defendeu outros valores como a prática do ofício ao ar livre, a valorização da natureza e
temáticas afins, Lupi colheria apenas algumas das exalações românticas para mais tarde as utilizar num caminho
próprio que o torna num caso particular da sua geração”.
Maria de Aires Silveira - Miguel Ângelo Lupi: 1826-1883. Lisboa: Museu do Chiado,  Instituto Português de
Museus, 2002, p.27.
100 Assim se referia um crítico a estes tempos da Academia, algumas décadas mais tarde: “A uma época de
manifesta decadência artística em Portugal, succedeu um período esperançoso durante o qual um grupo de rapazes,
cheios de talento e boa vontade, trabalharam animosamente para levantar a arte nacional do estado de abatimento
em que jazia. N’esse intuito, foi-lhes preciso, primeiro que tudo, alijar o pesado fardo das regras convencionaes que
aprenderam na Academia, e abrir, logo de seguida, o livro da natureza para nelle estudarem novos processos de
composição e de execução”. Dentro de portas da Academia não se sabia o que era o natural, e os discípulos
concluíam o curso fazendo quadros copiados de estampas ridículas, por isso saiam da escola, quando muito, sabendo
tanto como os mestres.
Elisa Ribeiro SOARES – O Romantismo e a Pintura Portuguesa do século XIX. As Belas Artes do Romantismo em
Portugal. Porto: IPM/MC, 1999, p. 30.
101 Mas só o tempo daria satisfação a tais reclamações, contra a resistência de esquemas tradicionais.
FRANÇA, José-Augusto – A arte em Portugal no século XIX. Lisboa: Bertrand, 1990, vol. 1, p. 226-227.
102 Segundo Machado de Castro, “nas Artes do Desenho sempre esta palavra se attribue a objectos copiados pelos
que produz a mesma natureza: sejão de que qualidade forem; moveis, ou immoveis; animados, ou inertes; sendo
porem a configuração do objecto racional a mais difficil, e mais estimável de todas”.
MACHADO DE CASTRO, Joaquim – Dicionário de Escultura. Lisboa: Imprensa Moderna, 1937, p. 57.
103
 SILVEIRA, Maria de Aires – Cristino da Silva: 1829-1877. Lisboa: Museu do Chiado, 2000, p. 15.
104 Sem que fosse contudo constituída escola ou movimento romântico.
IDEM, Ibidem, p. 17.
105 Onde se tiravam também “Retratos em miniatura a 4800 rs. com a maior perfeição”. O Gratis, n.º 1433 (11 Mar.
1844), p. 1.
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para dourar e pratear por meio da pila galvânica; este dourado que se faz sem a ajuda
do mercúrio he garantido da maior solidez. Não devendo demorar-se nesta capital mais
do que 8 dias, convida aos amadores virem procura-lo todos os dias das 3 ás 4 da tarde,
na sua habitação = Estrella do Norte = Largo de S. Paulo106.
Um retratista desconhecido, morador na Calçada do Sacramento, n.º 22 - 3.º andar, fazia
retratos em miniatura a 4800 réis e dava lições de desenho de paisagem107. Neste ano chegava a
Lisboa madame Fritz, e um artista que daguerreotipava na rua de S. Sebastião das Taipas,
levando por cada retrato entre 2400 e 3400 réis. Na calçada do Sacramento, na mesma morada
onde um ano antes se tiram retratos em miniatura e se dão lições de paisagem, se ensina “com
toda a perfeição o novo methodo da pintura oriental”:
Bastam doze lições para qualquer jovem que tenha gosto pelo desenho, poder
copiar flôres as mais delicadas, passaros os mais exquisitos, borboletas, e
insectos os mais variados. A delicadeza do colorido pelo methodo oriental é
superior a tudo o que a arte póde obter do mais habil pincel, e a facilidade, com
que se adquire o mesmo methodo, o torna ainda mais apreciavel. No mesmo local
ensina-se igualmente o desenho de paisagem pelo methodo ordinario, mas em
muito menor numero de lições do que se exige nas aulas publicas.108
Na verdade, grande parte destas lições que se davam pelas casas particulares, ou em casa
dos artistas, parecem corresponder mais a um desejo de amadorismo ou de lazer, do que a uma
necessidade de instrução com o fim de obter uma profissionalização. As aulas anunciam-se
quase sempre como sendo dadas em um número reduzido, e parecem pretender habilitar apenas
o curioso afeiçoado das Belas Artes. A pintura oriental ensinava-se na Calçada do Sacramento
em 12 dias, e também o desenho de paisagem, pelo método ordinário, em menor número de
lições do que aquele das aulas públicas109.
                                                
106 O Periodico dos pobres, n.º 162 (22 Out. 1844), p. 648.
Em 1845 também Jules Foriester fez constar na imprensa que ensinaria “os artistas que desejassem aprender a
dourar pelo methodo galvânico”. A Coallisão, n.º 21 (27 Jan. 1845), p. 2.
107 “Na calçada do Sacramento n.º 22, 3.º andar, se tiram Retratos em miniatura a 4800 rs. com a maior perfeição e
gosto se podem colorir. Estampas lithografadas, revalisando com as estrangeiras. Também se dão lições de desenho
de paizagem”. O Gratis, n.º 1433 (11 Mar. 1844), p. 1.
Não sabemos se seria Zenoglio quem tirava retratos a esta data, mas um ano depois ele aqui residirá.
Zenoglio estará depois a dar aulas de dança à rua do Loreto: “Zenoglio, professor de dança do extincto Collegio dos
Nobres, morador na rua do Loreto n.º 41 – 3.º andar, participa aos Srs. Amadores, que ensina La Polka, dança que
tanto fanatismo fez em Paris e Londres”. O Gratis, n.º 1527 (15 Jul. 1844), p.1.
E um ano depois:  “H. Zenoglio continua a dar licções de dança em sua casa á calçada do Sacramento n.º 22, 3.º
andar. Além de ensinar contradanças, walsas, e gavota por um methodo facillimo, promptifica em 12 licções
qualquer discípulo na Polka e na Mazurka que são hoje as danças favoritas do bom tom, e as únicas que dominam
nos salões pela sua novidade, chiste e graça. H. Zenoglio também se presta a dar lições fora de casa, e nos arrabaldes
de Lisboa”. A Revolução de Septembro, n.º 1256 (11 Jun. 1845), p. 4.
108 Na Calçada do Sacramento, n.º 22 - 3.º andar. A Revolução de Septembro, n.º 1360 (14 Out. 1845), p. 4.
109 A título de exemplo, Cristino da Silva levara quatro anos a terminar o curso preparatório na Academia de Lisboa,
entre 1841 e 1845. Só depois iniciou a sua formação em pintura de História com Fonseca, na sua Aula de Pintura de
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Tendo funcionado certamente como modo alternativo de sustento, o ensino de desenho
pode ter-se tornado “necessário” mormente como actividade “acrescida” à dos fazedores de
retratos, quando a concorrência se começou a fazer sentir com a chegada dos artistas da nova arte
fotográfica que era capaz de, em pouco mais de uns segundos, representar fielmente o natural – o
objectivo fundamental ao qual se dedicavam havia tantos anos a pintura e o desenho.
Infelizmente, a maior parte dos mestres que fazem uso das páginas de anúncios dos
periódicos para publicitar a sua especialidade, para informar o público de uma mudança de
residência110 ou bem para desfazer enganos, fazem-no de modo anónimo, não restando que para
a sua possível identificação, a morada que indicam como sendo a de suas casas111.
Em Lisboa conhecemos apenas os nomes de Constantino José dos Reis, João Ricardi
Lafaietta, Madame Levit, Júlio César Trajani, Luís Muriel, Drifon Aviles, Guglielmi, Eugénio de
Veneza, que dão lições de desenho ou pintura, sendo os restantes anónimos desconhecidos que
tiram retratos e dão lições na rua da Rosa, no pátio do Pimenta às chagas, ou na calçada do
Sacramento. O mesmo acontecendo com os retratistas que anunciam exclusivamente a sua arte
de tirar retratos, dos quais conhecemos apenas os nomes de Francisco António Silva Oeirense,
que anuncia os seus préstimos na Gazeta de Lisboa desde 1830, ou de Mr. Harding de Londres,
de José Inácio de Sampaio, dos retratistas Domingos António Dugué ou Ricaud que trabalhavam
no Porto, assim como Joaquim Rodrigues Braga, Tadeu Maria d’Almeida Furtado e Caetano
Marras. Mesmo os daguerreotipistas escondem frequentemente a sua identidade, revelando
apenas os dados respeitantes ao tipo de trabalho que fazem, à morada que habitam, aos preços e
horas de trabalho.
O ano de 1845 parece assim marcar o início desta disputa nos jornais e, de facto, só em
1834 conhecemos igual número de artistas anunciando a sua disponibilidade para o ensino
particular das belas-artes112. Além da pintura oriental, em 1845, se dão lições de desenho e
pintura e se retrata a óleo em casa do retratista que mora na rua do Ouro113; e na rua dos
Calafates, onde, dois anos antes está instalada a redacção da publicação semanal O Pantólogo,
                                                                                                                                                            
História. Fez também mais tarde uma formação prática, iniciando curso de cinzelador das oficinas do Arsenal do
Exército, aprendizagem que durou um ano.
Maria de Aires SILVEIRA – Cristino da Silva: 1829-1877. Lisboa: Museu do Chiado, 2000, p. 19-20.
110 Abdon Ribeiro de Figueiredo, miniaturista e litógrafo, discípulo de Silva Oeirense, faz da imprensa este uso:
“Abdon retratista mudou da Rua Formosa para a Rua de Almada n.º 263”. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 248
(20 Out. 1852), p. 1061.
VITORINO, Pedro - Miniaturistas e litógrafos. Revista de Guimarães, n.º 41 (Jul.-Set. 1931), p. 133.
111 Quando não acontece indicarem moradas de lojas onde se dá informação acerca deles, ou bem dos próprios
escritórios dos jornais nos quais anunciam, o que dificulta a sua identificação.
112 Contudo, para que se possa averiguar com fidelidade a passagem da actividade dos retratistas para a de
fotógrafos, teremos de esperar pela década de 50 e 60.
113 A Revolução de Septembro, n.º 1253 (7 Jun. 1845), p. 4.
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mora um retratista natural da Toscana, que tira retratos em miniatura sobre marfim e que dá
também lições de desenho114.
Depois de 1845, encontramos em Lisboa o conhecido Guglielmi dando em sua casa
lições de desenho e pintura115, Vilas Boas ensinando desenho linear, de figura e paisagem116, na
mesma altura em que Luís Beraud, engenheiro civil, estabelece um gabinete de desenho
industrial117.
Ainda no ano de 1845 um retratista português anunciava a sua arte de fazer retratos
tanto a óleo como miniatura, em casa do artista ou dos retratados. Na Loja de Bordalo, à rua
Augusta n.º 195, onde estavam patentes alguns quadros seus, se dizia quem era118.
Neste ano temos mais 4 retratistas que não revelam a sua identidade nos anúncios que
fazem publicar na imprensa: um artista que retratava a óleo em “tamanho do busto” na rua do
Ouro, n.º 67 - 3.º andar, por duas moedas119; um curioso que tirava retratos a 4320 réis,
actividade que fazia entre vender e pintar quadros e fazer enfeites para o cabelo, na travessa
Nova de S. Domingos, n.º 20 – 1.º andar120; um retratista em miniatura e a óleo, à rua Nova da
Alfândega, n.º 6121; e por fim outro retratista em miniatura, Italiano, morador na rua dos
Calafates, n.º 125 - 1.º andar, que tirava retratos sobre marfim a 4 pintos, tirados em sua casa, e
                                                
114 Na rua dos Calafates, n.º 125 - 1.º andar, tirava o toscano retratos sobre marfim, ao custo de 4 pintos, ou 5, se
tirados em casa das pessoas. O “professor” dizia-se ficar responsável pela “similhança dos retratos”, mediante uma
“aclaração com as pessoas que tirem os seus retratos”. Dava as suas lições todos os dias menos os santificados, em
casa: de desenho e de língua italiana, pelo que pagariam os discípulos “por cada ensino separado 1600 rs. por mez”.
As pessoas que quisessem  aprender nas suas próprias casas pagariam 4 pintos por cada dúzia de lições. Além de
fazer retratos em miniatura sobre marfim, de dar lições de desenho e italiano, o professor oferecia-se também a
copiar música e a “dar colorido a todas as classes de estampas”. A Revolução de Septembro, n.º 1399 (29 Nov.1845),
p. 4.
115 “Pedro Augusto Grigliebui dá licções em sua casa de desenho e pintura ás Segundas, Quartas e Sextas feiras,
mora na rua do Norte n.º 55, 4.º andar”. A Revolução de Septembro, n.º 1453 (9 Fev.1846), p. 4.
Na rua do Norte tivera oficina, segundo Anísio Franco, o miniaturista e litógrafo Primavera, uma das
figuras que deu início entre nós à “miniatura de autor”, a par da família Almeida Furtado.
FRANCO, Anísio – Miniaturas Portuguesas. Lisboa: IPM/Museu Nacional de Arte Antiga, 2003.
116 “J. C. Vilas Boas, professor de desenho, continua a dar licções theorico practicas de desenho linear, de figura e
de paisage, em collegios, casas particulares, ou em sua casa na Calçada da Estrela n.º 13, 2.º andar. Na loja de papel
da rua direita do Loreto n.º 78 ou em casa do annunciante se recebem os nomes e moradas das pessoas que queiram
por elle ser procuradas”. É de salientar a referência à parte teórica.O Interesse Publico, n.º 212 (21 Set.1847), p. 3.
117 Na rua da Boavista, n.º 4 - 1.º andar. Encarrega-se além disso de riscos, plantas, e desenhos de toda a espécie de
máquinas. A Revolução de Septembro, n.º 1672 (1 Out.1847), p. 4.
118 A Revolução de Septembro, n.º 1238 (19 Mai. 1845), p. 4. Periodico dos pobres, n.º 142 (19 Jun. 1845), p. 568.
119 Dava igualmente lições em sua casa ou na dos discípulos, de desenho, pintura a óleo e aguarela. A Revolução de
Septembro, n.º 1253 (7 Jun.1845), p. 4.
120 “Na travessa nova de S. Domingos n.º 20 – 1.º andar, ha para vender uma grande collecção de quadros pintados
a oleo, de preço de 4$800 reis, e tambem se pintão quadros de todo o tamanho, e se tirão retratos com a maior
perfeição a 4320 reis, e se fazem toda a qualidade de enfeites de cabello do preço de 960 até 100 reis, quem quizer
comprar ou ajustar, póde dirigir-se á morada a cima, ao meio dia até 2 horas da tarde, onde se lhe mostrarão, os
quadros, e o curiozo fará tudo pelo menos preço possível”. O Jornal d'utilidade publica, n.º 1239 (16 Jul. 1845), p.
4.
121 O Jornal d'utilidade publica, n.º 1359 (5 Dez. 1845), p. 4.
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a 5 pintos nas casas das pessoas. Dava lições de desenho e de língua italiana e ainda copiava
música e dava colorido às estampas122.
Os restantes são retratistas conhecidos: António J. de Santa Bárbara que retratava a
óleo, miniatura e litografia123; Caetano Marras, retratista em miniatura italiano, que tirava
retratos sobre marfim, a pincel, com cores, a 4 pintos, se tirados em casa do professor, 2400 réis
na dos retratados, assim como retratos em ponto grande124:
Desejando ser útil com a sua arte a todas as classes de pessoas, e
aproveitar a grande facilidade que tem em tirar um retrato em poucas horas, ha
determinado tirar os retratos na sua casa aos preços seguintes: retratos sobre
marfim, a pincel, com côres, de 27 linhas 1:200 rs., retratos sobre papel marfim
das mesmas linhas, tambem a cores, 960 rs; retratos a creion, em preto, do
mesmo tamanho, 720 rs. Os retratos do tamanho de meia folha sobre papel
marfim, de meio corpo, sem mãos, tirados a cores, quatro pintos, e a creion em
preto, tres pintos.125
Se de Marras desconhecemos obra, Santa Bárbara é dos pintores de quem Brandão mais
retratos em miniatura viu126, figurando entre “os mais distintos cultores da especialidade”. Por
achar contudo a sua obra um tanto desigual, considerou a existência de mais do que um Santa
Bárbara, o que se comprovou posteriormente127.
Havia por fim um outro retratista espanhol, que não parece ter anunciado na imprensa,
acerca do qual temos notícia pela Illustração, que refere que, depois da passagem de Liszt por
Lisboa, “o que ficou mais na moda foi D. José de Balaca, artista de merecimento”, e que o
                                                
122 A Revolução de Septembro, n.º 1399 (29 Nov.1845), p. 4.
123 À rua de S. Paulo, n.º 18 – 2.º andar. Cf. A Revolução de Septembro, n.º 1400 (1 Dez.1845), p. 4.
124 Rua da Madalena, n.º 110 - 2.º andar. A Revolução de Septembro, n.º 1368 (23 Out.1845), p. 4.
125 Os mesmo retratos na casa dos clientes custaria mais um pinto. O retratitas advertia ainda que “depois de
concluídos os retratos das pessoas que se apresentarem no termo de 15 dias, o professor tomará outra resolução”.
A Revolução de Septembro, n.º 1373 (29 Out.1845), p.4.
126 É raro o coleccionador que não possua alguma miniatura do artista. Segundo Brandão, são conhecidas as
miniaturas do célebre Ministro da Fazenda durante o Cerco – José da Silva Carvalho – bem como a de Agostinho
José Freire, morto na Belemzada, que levam a assinatura A. J. Santa Bárbara.
BRANDÃO, Júlio – Miniaturistas Portugueses. Porto: Diário de Notícias, 1922, p. 5.
127 Na presente investigação encontramos um anúncio de imprensa de António Joaquim Santa Bárbara, de 1845, e
um artigo sobre a arte da miniatura, escrito por António Manuel Santa Bárbara, dos anos 70.
A referência esclarecedora da existência de um mestre e de um discípulo foi encontrada por Brandão no Catálogo
das obras de arte executadas por artistas portugueses, enviadas á Exposição Internacional de Madrid de 1871, no
qual se refere Santa Bárbara [António Manuel de], natural de Lisboa, residente na rua de S. Sebastião da Pedreira n.º
71, como discípulo de António Joaquim de Santa Bárbara.
BRANDÃO, Júlio - Miniaturistas portugueses. Porto: Litografia Nacional, [1933], p. 90-91.
Dos cerca de 70 retratos litografados assinados por Santa Bárbara existentes na Biblioteca Nacional, todos
são atribuídos a António Joaquim de Santa Bárbara, indicando-se as seguintes datas biográficas: ca. 1838-1864.
O periódico O analysta portuense, publicado no Porto entre 1822 e 1823 é redigido por António de Santa
Bárbara.
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fotógrafo Thiesson também ainda não tinha “passado de todo”… Balaca retratava por duas
moedas à rua da Prata128.
Nos anos 30 e 40 a arte do retrato é, portanto, realizada em Lisboa sob diversas formas:
retratos em perfil, retratos a óleo de todos os tamanhos, miniaturas, retratos em desenho ou
litografia, aguada ou papel de cores129. Se exceptuarmos a grande parte dos anúncios em que não
se especifica a técnica usada, e se diz apenas “tiram-se retratos”, no período de 1830 a 1845 foi
maioritariamente anunciada a realização de retratos em miniatura, e em segundo lugar de retratos
a óleo e miniatura.
Como eram estes retratos em miniatura? A palavra miniatura, que hoje serve para
designar qualquer coisa pequena, provém do latim minium130. No século XIX, e segundo o
miniaturista lisboeta A. M. de Santa Bárbara, miniatura “significa todo o genero de Pintura
executado em ponto pequeno, qualquer que seja o systema de trabalho: desta sorte podem-se
fazer miniaturas a oleo, á agua, á colla, etc.”.
As miniaturas oitocentistas são, portanto, pequenos retratos131. Ainda que
tradicionalmente executadas sobre suportes e fundos variados, são normalmente pintadas sobre
delgadas placas de marfim, que davam naturalmente a carnação do rosto e pescoço132. Apesar de
a maioria dos nossos retratistas não especificar o suporte usado, muitos deles referem que
“fazem retratos em miniatura sobre marfim”, principalmente nos anos 40 do século XIX.
Nos anos 70, tal como refere Santa Bárbara, “o systema mais seguido hoje, por ser o que
offerece maior finura e beleza é a miniatura au lavis (aguada) sobre marfim, e tanto que este
modo de pintar é o mais usual, que quasi se tem adoptado a palavra miniatura simplesmente para
designar este systema”133.
O retrato miniatura foi portanto primitivamente aguarelado em pergaminho e em cartão, e
só mais tarde o executaram a guache em laminazinhas de marfim. A sua história pode mesmo
                                                
128 A Illustração, jornal universal, n.º 2 (12 Abr. 1845), p. 8.
129 E, a partir de 1843, também retratos “ao daguerreótipo”…
130 Minium, nome do pigmento de chumbo vermelho utilizado para decorar o manuscrito colorido (iluminado) do
século XVI (iniciais ou cenas de pequenas  dimensões, chamadas na Idade Média "iluminuras"). Seguindo uma falsa
etimologia tirada de minus, a palavra é usada para qualificar os pequenos quadros, geralmente retratos ou
composições de formato reduzido (sobre marfim, porcelana ou outro suporte) destinadas a decorar caixas e objectos
diversos.
131 Que podem medir entre cerca de 2 a 20 centímetros.
132 “A superfície lisa do marfim, que tanto se presta para as delicadezas e transparências da pintura, para as
tonalidades delicadas, para o efeito vago ou decorativo do vestuário, justifica a extraordinária voga da miniatura na
França e na Inglaterra, porque nos dois países ela exprime em beleza e em graça frágil ou poética, aspectos da
psicologia dos dois povos”.
Júlio BRANDÃO – Miniaturistas Portugueses. Porto: Diário de Notícias, 1922, p. 2.
133 Santa Bárbara, A. M. – Miniatura sobre Marfim: Noções sobre este systema de pintura colligidas de varios
authores notaveis. As delícias da vida, n.º 8 (1 Mai. 1870), p. 3-4.
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desenhar-se, desde o “tempo do pergaminho ao tempo do marfim”134, que corresponde à grande
época da miniatura: e se a Inglaterra tem a prioridade na vulgarização do retrato miniatura, a
partir de Holbein, também é certo que ela importa de França o novo processo de guache, lançado
ali por Cosway135.
Esta espécie de pintura delicada, primorosa, que se propagou no ocidente principalmente
a partir de meados do século XVIII era uma arte de difícil factura, que exigia paixão, segurança
técnica e paciência evangélica - e era primeiramente não só objecto de arte, como de luxo e
afecto.
Durante século e meio, a miniatura - consagrada na sua grandíssima maioria, em
Portugal e no resto do Mundo, à beleza e à graça da mulher - encheu os
toucadores, povoou as vitrinas, resplandeceu de diamantes, enriqueceu de nus
voluptuosos as tampas das velhas caixas de rapé, constitui por excelência a
dádiva de amor, o penhor de afecto, a moeda de galanteria, o instrumento de
troca sentimental usado por outras gerações, que tiveram – mais felizes do que a
nossa! – a incomparável ventura de amar devagar, de sentir devagar, de viver
devagar. 136
Júlio Dantas
                                                
134 Anísio Franco distingue três momentos distintos na história da miniatura: o tempo do pergaminho ao tempo da
madeira – ou da arte do reconhecimento; o tempo do cobre – ou  arte da ostentação dos privilégios – e o tempo do
marfim, ou da arte do sentimento.
Segundo o investigador, a moda de se fazer mandar pequenos quadrinhos está relacionada com a
necessidade de reconhecimento de personagens em negociações diplomáticas, especialmente contratos
matrimoniais. Ao tempo do pergaminho até ao tempo da madeira – que acompanha o movimento das experiências
dos pintores em livros iluminados, sobre pergaminho, à passagem para a miniatura em madeira – ou bem ao tempo
da arte do reconhecimento, se associa uma função diplomática da miniatura. Ela serve como prova de
reconhecimento em tratos diplomáticos do século XVI.
A partir do século XVI, época a partir da qual grande maioria dos pintores miniaturava, entramos no tempo
do cobre, ou da ostentação de privilégios, sendo aqui a função de renovação do tecido social o motor que leva a que
haja necessidade de mandar pintar retratos, que acontece em dois momentos distintos: primeiro, a necessidade de
colocar Portugal no centro das atenções, principalmente na Casa da Áustria,  impulsionou no século XVI a
afirmação da retratística ao nível da Casa Real; depois, no XVII, a renovação do poder e das elites pós-restauração,
de carácter sebastianista e de ostentação dos direitos adquiridos e renovados.
O último grande ciclo da miniatura, do tempo do marfim ou da arte do sentimento, iniciado no século
XVIII está relacionado com a ascensão social do pombalismo e as convulsões sociais da primeira metade do século
XIX. As famílias vencedoras do conflito que opôs absolutistas e liberais iniciam o seu processo de construção da
memória, sentida também da necessidade de perpetuar a imagem de antepassados valorosos, dando impulso
definitivo à miniatura. A ascensão da burguesia, classe triunfante da guerra civil teve segundo o autor, necessidade
de igualar os pares derrotados: “o reconhecimento almejado por esta classe que não possuía os tradicionais sinais de
armas e de brasões será colmatado pela encomenda de pequenos retratos nos quais se reproduzia o
individualismo…” Ou seja, mais uma vez a urgência de reconhecimento dá azo à encomenda crescente de
miniaturas. O impulso definitivo faz-se sentir no surgimento de pintores especializados que pintam em delgadas
placas de marfim, com a têmpera que facilita a minúcia do pincel. Segundo Anísio, a autonomia da miniatura parece
começar a delinear-se pela mão de Inácio da Silva Coelho Valente e as miniaturas assinadas surgem de forma
titibiante, com monogramas.
Anísio FRANCO - Miniaturas Portuguesas. Colecção do Museu Nacional de Arte Antiga. Lisboa: IPM/MNAA,
2003, p. 7.
135 Júlio BRANDÃO – Miniaturistas Portugueses. Porto: Diário de Notícias, 1922, p. 2.
136 DANTAS, Júlio - A pintura que sorri. O Comércio do Porto, n.º 315 (16 Nov. 1947), p. 1.
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Consideradas como preciosos souvenirs pessoais, as miniaturas eram normalmente de
forma circular ou oval. Usavam-se mesmo como uma jóia incrustadas em medalhas e medalhões,
anéis, alfinetes de peito, broches e até nas caixas de rapé137.
“Leve como as rendas que tam admiravelemente reproduz, doce como um beijo,
espirituosa como um galanteio” a miniatura presta-se, como nenhuma outra, “às confidências do
amor, às travessuras de boudoir, aos requebros, aos arrulhos enamorados”. Realmente, se “o
retratinho em marfim fazia parte dos velhos lares portugueses” 138, era menos como objecto de
arte, do que como objecto de afecto ou de luxo.
Se a moda da miniatura veio de fora, e teve origem em Inglaterra139, porque foi aqui que
primeiro se usaram os “retratinhos portáveis”140, também por cá se fez sentir de forma intensa.
Principalmente a partir do XVII, a maior parte dos pintores conhecidos também miniaturava,
como os portugueses Domingos Vieira “o Escuro”, Josefa d’Obidos e o estrangeiro Dirk
Stoop141.
A partir de 1820, durante as lutas políticas, os partidários guardavam religiosamente as
miniaturas dos seus ídolos: D. João VI, D. Miguel, D. Pedro aparecem em milhares de medalhas
e em caixas de rapé142.
A moda do retrato miniatura teve portanto em Portugal, como no estrangeiro, larga
difusão, destacando-se nesta delicada e amorosa arte os miniaturistas Eduardo Lobo de Moura143,
                                                
137 Por vezes, uma mecha de cabelo do retratado era alojada num compartimento no verso, e as iniciais inscritas na
caixinha.
Joaquim Marques, miniaturista da transição do século XVII para o XVIII, pintava excelentemente caixinhas de rapé.
Júlio BRANDÃO – Miniaturistas Portugueses. Porto: Diário de Notícias, 1922, p. 5.
138 “Em que as mesmas scenas libidinosas têem a absolvencia de um acerta fragilidade ingénua, e onde o murmúrio
ainda lascivo dos beijos e carícias é como que abafado pelo fru-fru das asas do enxame de amores que em toda a
parte esvoaçam, segurando grinaldas de rosas… Essas formas, qu’on dirait modelées par une caresse, não se
apagam jamais dos nossos olhos, se um dia as vimos tratadas pelos grandes mestres”.
Conta Brandão que Napoleão, se tem que dar uma prenda, oferece uma miniatura de Isabey.
Júlio BRANDÃO – Miniaturistas Portugueses. Porto: Diário de Notícias, 1922, p. 3.
139 Moda do retrato portátil, mais do que da miniatura propriamente dita.
Enciclopedia Universal Ilustrada Europeo-Americana. Barcelona: Hijos de J. Espasa, Editores, 19??, tomo 35, p.
612-632.
140 Júlio BRANDÃO – Miniaturistas Portugueses. Porto: Diário de Notícias, 1922, p. 2.
141 Anísio FRANCO - Miniaturas Portuguesas. Colecção do Museu Nacional de Arte Antiga. Lisboa: IPM/MNAA,
2003, p. 8.
Segundo Brandão, a época florescente da miniatura entre nós coincide com a francesa e com a de Espanha – do fim
do reinado de Carlos III, e todo o reinado de Carlos V. Quase todos os artistas desta época executaram retratos para
medalhas, broches, caixas de rape e anéis. Mas se, como afirma Henry Roujon, a história do retrato miniatura em
França espera ainda o seu historiador, que diremos de Portugal?
Júlio BRANDÃO – Miniaturistas Portugueses. Porto: Diário de Notícias, 1922, p. 3.
142 Júlio BRANDÃO – Miniaturistas Portugueses. Porto: Diário de Notícias, 1922, p. 4.
143 Nome glorioso, Lobo de Moura [1817-1887], foi classificado nos jornais ingleses entre os miniaturistas mais
notáveis de Inglaterra. Foi pintor miniaturista da Rainha Vitória e de vários soberanos da Europa.
Júlio BRANDÃO – Miniaturistas Portugueses. Porto: Diário de Notícias, 1922, p. 5.
IDEM - Miniaturistas portugueses. Porto: Litografia Nacional, [1933], p. 73-78.
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Vicente Pinto de Miranda144, A. J. Santa Bárbara, João Baptista Ribeiro145, José Alves Ferreira
de Lima146, Isabel Maria Rita. Mas as grandes figuras que irão dar início à miniatura de autor
serão, segundo Anísio Franco, J. J. Rodrigues Primavera147, em Lisboa, e a família Almeida
Furtado, no Norte148.
Contudo, se algumas destas encantadoras miniaturas trazem a identificação do seu autor,
a muito custo conseguimos informações sobre muitas obras e seus autores149, frequentemente
não datadas nem assinadas. Para o período de 1830-1845, em Lisboa, mais de metade dos
retratistas que encontramos anunciando nos jornais eram anónimos, dando apenas indicação da
morada de suas casas, ou de lojas onde se dariam indicações acerca do seu paradeiro.
                                                
144 Natural do Rio de Janeiro, onde nasceu em 1782, Vicente de Miranda era familiar de Glória Pinto de Miranda,
sua discípula, que “miniaturou com esmero”.
IDEM, Ibidem, p. 5.
145 Nomeado, em 1824, mestre de desenho e de miniatura das infantas, João Baptista Ribeiro miniaturou, entre
outros, as filhas do Visconde de Beire e D. Carlota Joaquina.
IDEM, Ibidem, p. 86.
146 Pintor e miniaturista, dele existe um auto-retrato de 1841, três anos antes da sua morte. Assinava Alves ou J.
Alves.
IDEM, Ibidem, p. 67-71.
147 José Joaquim Rodrigues Primavera [1793-] era natural de Lisboa, filho de Joaquim Rodrigues Primavera. Tendo
aprendido na aula de Faustino José Rodrigues, como discípulo ordinário, desde 1819. Em 1836 era académico de
mérito da Academia de Belas Artes de Lisboa. Pintor e desenhador, foi também litógrafo de primeiro plano, apesar
de nem sempre litografar os seus desenhos. É dele a conhecida estampa representando D. Pedro IV agonizante,
litografada por Sendim.
“Quási todas as suas miniaturas, cujo estilo faz do autor um precursor naturalista, levam-nos a pensar na
largueza da pintura a oleo. É um psicólogo penetrante, sagacíssimo, que nos reproduz a verdade sem alindamentos.
Que riqueza de vida e que expressão nos seus retratos!”
IDEM, Ibidem, p. 104-106.
148 Primavera, miniaturista e litógrafo, teve oficina em Lisboa à rua do Norte, n.º 3. Francisca Furtado seria, para o
autor, o “canto do cisne” da miniatura em Portugal.
FRANCO, Anísio– Ob. Cit. p. 8.
Veja-se ainda este curioso anúncio:
“Noticias locaes. Galardão do Mérito. Sua Majestade por portaria de 17 do corrente mês dignou-se
confirmar as nomeações que a Academia Portuense de Bellas Artes fez para Académicos de Mérito da mesma
Academia das Sr.ª D. Francisca d’Almeida Furtado, e D. Doroteia d’Almeida Furtado, filhas do insigne pintor de
miniaturas José d’Almeida Furtado, e discipulas de seu irmão o Sr. Tadeu Maria d’Almeida Furtado”.
Periodico dos Pobres no Porto, n.º 173 (24 Jul. 1852), p. 742.
149 Já Pedro Vitorino se ressente do facto de, no seu estudo sobre os miniaturistas e litógrafos, se reunirem apenas
informações só “dos artistas de certa notoriedade, autêntica ou alçapremada pela moda, a par dos trabalhos”, tendo
os outros ficado esquecidos: “Daí o desconhecimento nosso, da maior injustiça, respeitante a muitos nomes que
honraram nobremente a arte do seu país”.
Curiosamente sugeriram este seu texto duas perguntas insertas no Tripeiro [n.º 3 Jan. 1931]: perguntava-se por quem
saberia dizer quem era um miniaturista que se assinava Primavera e outro chamado A. J. Santa Bárbara? Qual o seu
verdadeiro nome? Onde e quando nasceu? O autor acreditava que estas perguntas não teriam resposta. Mas, acaba
afinal por descobrir que “estes dois artistas do segundo quartel do século XIX, como bons desenhadores que eram,
se dedicaram ao retrato, trabalhando em miniatura e em litografia, processo novo que os deveria seduzir pela grande
vantagem da multiplicidade das provas. Não está inventariada a sua obra litográfica, como não estão também os seus
trabalhos em pintura e marfim. Quem se lembraria de reunir os seu dados biográficos? Como os obter hoje?”
VITORINO, Pedro - Miniaturistas e litógrafos. Revista de Guimarães, n.º 41 (Jul. - Set. 1931), p. 127-133.
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Tal como referiu Vitorino, miniaturistas ou litógrafos foram quase todos os artistas
portuenses dos meados do século passado, mesmo alguns escultores, como João José Braga,
que pintou sobre marfim, e Manuel da Fonseca Pinto, que desenhou na pedra litográfica150.
Importaria perceber que artistas fariam da miniatura a sua actividade principal. Se quase
todos os artistas miniaturavam, certamente poucos só miniaturavam. O retratista era também
desenhador, escultor, mestre pintor, gravador, litógrafo, professor. Como referiu Brandão, é
sabido que, antes da fotografia, grande parte dos nossos pintores miniaturavam, mesmo muitos
dos que se dedicavam, com êxito, a outros géneros de pintura. Era uma forma elegante e amável
de fazer arte – e de ganhar a vida151.
Nos anúncios que fazem publicar na imprensa, os que se apresentam exclusivamente
como retratistas, são em igual número aos que simultaneamente se oferecem para tirar retratos e
para dar lições de desenho e pintura152. Há anúncios de retratistas que “só” tiram retratos,
anúncios de retratistas que tiram retratos e também dão lições153, e anúncios de artistas e
professores, ou curiosos, que dão lições e que também tiram retratos154.
Os preços pedidos pelos retratos em Lisboa e no Porto podiam variar entre os mil e
novecentos e os quatro mil réis, sendo sempre mais dispendioso se o retratista ia retratar a casa
do cliente. Os preços variavam conforme o tamanho, ou conforme se tratasse de retrato de
senhora ou de senhor, sendo sempre mais caros os retratos de senhoras. Normalmente a
referência aos preços é sempre de “favorável”, “cómodo”, e apenas nos anos 40 vemos
especificados valores: “miniaturas a 4800 réis”, a 4 ou 5 pintos.
NO PORTO em igual período as técnicas usadas pelos artistas do retrato não diferem
muito das dos de Lisboa, sendo também o retrato a miniatura e a óleo o mais frequente. Mas se
                                                
150 Nesta sua brilhante “manta de retalhos mal cerzidos” faz Vitorino referência aos seguintes miniaturistas e
litógrafos: Primavera, Santa Bárbara, Edouard Brohy, João Baptista Ribeiro, António José Pereira, José Alves
Ferreira Lima, João de Almeida Santos, Sousa Lobo, Valente, António José Durães e Silva, Domingos António
Dugué, Vicente Pinto de Miranda [1782-1865], Francisca de Almeida Furtado, Abdon Ribeiro de Figueiredo e João
Ferreira de Lima Sampaio.
Pedro VITORINO- Miniaturistas e litógrafos. Revista de Guimarães, n.º 41 (Jul. - Set. 1931), p. 127-133.
151 Júlio BRANDÃO – Miniaturistas Portugueses. Porto: Diário de Notícias, 1922, p. 4.
152 De toda esta “massa” de indivíduos que dão lições e tiram retratos, 9 dão lições de desenho, 5 dão lições de
desenho e pintura.
153 9 retratistas anunciam em primeiro lugar que tiram retratos e que também dão lições.
154 Separamos assim retratistas que também dão lições, de retratistas, e de outros artistas ou professores que
anunciam primeiramente a sua intenção de dar lições, e apenas depois a de tirar retratos. Consideramos assim os
primeiros retratistas, e os segundos professores.
Em Lisboa no período de 1830-45, 9 indivíduos referem primeiro que tiram retratos e depois que também
dão lições,  4 referem primeiro que dão lições, e que além de ensinarem também tiram retratos. Ou seja, separamos
aqueles que no texto enunciam como primeira “actividade” a de dar lições, daqueles que indicam primeiro a
actividade de retratar.
Se no anúncio se começa por dizer que “é retratista”, mesmo que não refira que “tira retratos”, inclui-se
neste capítulo. Oeirense e Avilez retratistas, por exemplo, referem que aceitam discípulos, ou seja, não anunciam
que tiram retratos, o que se subentende do seu texto, mas apenas se anunciam como retratistas que se oferecem para
dar aulas. Se menciona primeiro que dá lições e que, além disso, também tira retratos, está também incluído nos
professores de desenho.
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na Capital se anuncia a realização de retratos litografados, o mesmo não acontece no Porto, onde,
por seu turno, pelo menos um artista faz retratos a esfuminho, e por meio de “uma máquina”.
Contudo, ao contrário do que acontece em Lisboa, no Porto a maior parte dos pintores
retratistas possui identidade, e são em menor número os retratistas que além de tirarem retratos
dão lições de desenho155.
As lições particulares se não limitavam às aulas de desenho ou pintura, e vemos com
frequência na secção dos oferecimentos outros artistas ensinando as suas artes e ofícios.
O jornal é o meio adequado para divulgar as suas especialidades, desde os nomes mais
conhecidos aos mestres anónimos, quer fossem mestres escultores, professores de música156, de
dança, de línguas, dessem lições de bordados, ou preparassem alunos para o ingresso na
Universidade157. Por vezes é a passagem temporária pela cidade que determina a publicação do
anúncio158, ou então a fixação ou estabelecimento do artista na cidade159.
A par do papel para forrar as paredes das salas imitando paisagens, dos tecidos, chás e
chapéus de senhora, dos pós dentífricos ou do elixires milagrosos, da água diamantina ou da
pomada de urso de Guichard, das luvas de pelica, da neve manufacturada ou das fantasmagorias,
das estampas, livros e colecções, das pedras litográficas e utensílios para pintura, anunciam-se
                                                
155 A maior parte dos retratistas anuncia fazer retratos, e a menor parte anuncia fazer retratos e dar lições.
156 “Hum hespanhol que chegou ultimamente a esta côrte, que toca nove instrumentos musicais, deseja ter algumas
lições de viola franceza, rebeca, flauta, corneta a piston, trombon &c., em dois mezes promette grandes
adiantamentos, segundo seu novo methodo: rua dos Fanqueiros n.º 89, 1.º andar, se póde fallar ao professor”.
O Periodico dos pobres, n.º 10 (11 Jan. 1844), p. 40.
No Porto “o Padre D. Luiz Iglesias, Hespanhol, Professor de Musica, que se offerece a ensinar na sua casa,
ou em casa dos discipulos, e collegios, a cantar com perfeição ao gosto moderno, e a tocar Piano, e Viola Franceza:
mora na rua do Bomjardim n.º 418, no segundo andar”.
A Vedeta da Liberdade, n.º 57 (9 Mar. 1839), p.1.
157 “Hum professor approvado pela real junta da directoria geral dos estudos, anuncia ao publico, que se encarrega
de ensinar todos os preparatórios para qualquer estudante frequentar a universidade, bem como para leccionar
qualquer das disciplinas dos mesmos preparatórios em algum dos colégios desta corte. O methodo que este professor
tem adoptado e posto em pratica, tem mostrado aos pais de seus discípulos que estão frequentando a faculdade de
direito de Coimbra, a vantagem de se poupar hum anno no curso destes estudos. Quem quizer fallar a este professor
poderá procura-lo em sua casa, no largo da Estrella n.º 17, 2.º andar, todos os dias de manhã até ás 9 horas; e nos
dias santificados, desde manha até ás 4 da tarde”. O Periodico dos pobres, n.º 24 (28 Jan. 1844), p. 96.
158 Tal como acontece com os daguerreotipistas ambulantes, mas também com outros artistas, e também com os
professores primários.
“Fedele Balde, Esculptor em pedra mármore, estabelecido em Lisboa, e de presente nesta Cidade, por ter vindo
assentar o monumento do Ill.mo Sr. José Ferreira Borges, no Cemitério da R. Irmandade de Nossa Senhora da Lapa,
se encarrega de qualquer encomenda da sua arte, tanto para monumentos sepulchraes, como ornatos de casas,
frontespicios de fogões, pedras de mesas &c.; cujas obras faz tanto das pedras naturaes de Lisboa, como de lindos
mármores de Itália de differentes cores: quem pertender alguma encommenda póde dirigir-se á Estalagem Real até o
dia 14 ou 15 do corrente, e depois deste dia em Lisboa, rua do Alecrim n.º 23”. Periodico dos pobres no Porto, n.º
241 (11 Out.1839), p. 1055.
159 “João Alberto d’Azevedo, Esculptor da Cidade de Braga, que na sua Arte, faz Esculptura com a maior perfeição
modelando e executando em marfim, pau e pedra; acha-se nesta Cidade do Porto aonde pertende estabelecer-se.
Quem quizer utilizar-se do seu prestimo em objectos de sua arte, e em Monumentos de pedra para Cemitérios, quer
em mármore quer em pedra d’este paiz, em cujo objecto prometta dar honra á sua arte e exceder aos que ja feitos alli
se achao, podem dirigir-se á Praça da Ribeira d’esta Cidade casa n.º 6 e 7 que ahi daráõ noticias de sua morada”.
Periodico dos Pobres no Porto, n.º 207 (2 Set. 1842), p. 964.
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relojoeiros, negociantes, professores, parteiras, abridores160, mestres latoeiros, amas de leite,
escultores, compositores tipográficos, médicos, serralheiros, pasteleiros e confeiteiros,
pintores161, cabeleireiros, ourives, livreiros, dentistas, retratistas e daguerreotipistas.
José Maria Pinto, mestre pintor, pode bem ser o exemplo dum artista que divulga a sua
arte, a que associa outras: vende trenós, mesas de pedra mármore, lustres de cristal, espelhos
dourados162. Madame Villaret, Modista Francesa, vende os acessórios da última moda e
medalhas com o retrato da Rainha163 e também Mr. Plané, “Cabeleireiro de S. Alteza a S. Infanta
D. Isabel Marra”164, vendia “a agua conhecida pelo nome de crème da Persia a qual serve para
tingir o cabello no ultimo gráo de perfeição sem receio que faça mal algum”, bem como uma
“collecção de paineis pintados a oleo, de autor conhecido sendo alguns do Morgado de Setubal, e
uma batalha flamenga antiga, e ricamente pintada por um dos mais sabios pintores sendo
tambem conservada como nova”.
No Porto a actividade dos retratistas começa a desenhar-se nos jornais apenas a partir de
1834165, após a consagração do liberalismo. Entretanto, quer em Lisboa quer no Porto, os nossos
retratistas, apesar de não terem usado o jornal para anunciar os seus préstimos, como depois
desta data, não terão certamente estado parados.
João Baptista Ribeiro [1790-1868], “um dos nossos bons miniaturistas”, discípulo de
Vieira Portuense e de Sequeira, fez em pleno Cerco do Porto dois retratos a lápis do Duque de
Bragança – um como Coronel de Caçadores 5, outro como comandante em chefe do exército
                                                
160 “O abridor Amâncio, que morou na rua d’Almada, faz saber aos seus amigos e freguezes, que reside agora na
fabrica do Bicalho, onde continua a opperar pela sua faculdade, com proporções de fazer com muito mais equidade,
Impressas, com os competentes sellos, para as diferentes Repartições, tanto Civis como Militares e Eclesiásticas;
bem como todas as mais obras que dizem respeito á sua profissão”. A Coallisão, n.º 19 (28 Jan. 1846), p. 4.
161 “Thomaz Ferreira da Silva, Pintor, morador no Largo do Corpo da Guarda, casa n.º 24 na Cidade do Porto,
incumbe-se de fazer toda e qualquer obra de pintura, bem como d’ouro o melhor possivel. Além disto tambem se
incumbe d’Imagens, Sanctuarios, etc. e qualquer obra de talha que se lhe offereça. Convida a todas as Pessoas que
do seu préstimo se quizerem utilisar, se dignem procura-lo na sua morada acima mencionada”.
O Artilheiro, n.º 144 (3 Jul. 1837), p. 4.
162 Na rua nova do Almada, n.º 229. Correio do Porto, n.º 62 (13 Mar.1830), p. 248.
163 “Acaba de receber hum sortimento de Capas para agazalho de Senhora, da ultima moda: chapeus de palha aberta:
fazendas de seda do melhor gosto para vestidos de inverno: mantas e lenços de lã: plumas, e flores: toucas de
bobinete; e bonita bijotaria franceza. Na mesma casa se vendem também medalhas de Bronze com o Retrato da
Rainha. Calçada do Corpo da Guarda, n.º 77”. Chronica Constitucional da cidade do Porto, n.º 248 (13 Nov.1834),
p.1080.
164 “que também foi de toda a familia Real, tanto no Brasil como em Portugal, morador na rua do Ouro n.º 80, 1.º
andar”. O Corretor lisbonense, n.º 77 (9 Fev. 1843), p.2.
165 Na Invicta, tal como parece ter acontecido em Lisboa no período de 30 a 34, não encontramos mestres
anunciando o ensino do desenho. Apenas vamos encontrar João dos Santos Soares, Professor de Primeiras Letras,
premiado em Desenho na Real Academia da Cidade do Porto, que ensina desenho165 na sua aula, ou o costumado
ensino da arte do desenho nos colégios. João dos Santos Soares estará dez anos depois na Póvoa do Varzim,
atestando esta prática comum aos retratistas e demais profissionais do século XIX, de andar de cidade em cidade
exercendo os seus ofícios. Correio do Porto, n.º 64 (16 Mar.1832), p. 158.
Volante de João dos Santos Soares. Porto: Typ. de Gandra&Filhos, 1842.
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liberal166. O primeiro que no Porto teve um prelo litográfico oferecido em 1833 pelo Duque de
Bragança, tinha já anteriormente sido agraciado com o cargo de “Mestre de Desenho e Pintura de
Miniatura das Sereníssimas Senhoras Infantas”, filhas de D. João VI, por portaria datada de
1824, distinção que fora a recompensa obtida por algumas miniaturas feitas na Corte, entre elas a
de D. Carlota Joaquina, da Duquesa da Terceira e da Infanta D. Ana167.
Em 1833 foi encarregado de organizar um museu de pintura e estampas, com aquilo que
existisse de valioso quer nos conventos, quer nas casas sequestradas168 - o Museu Portuense ou
Ateneu D. Pedro IV, actual Museu Nacional Soares dos Reis - o primeiro museu público do
país169.
Somente dia 29 de Junho de 1840 se fazia a abertura pública do estabelecimento170, que
era, com um ano de vida, dirigido por Joaquim Rodrigues Braga, lente da Academia
Portuense171. A imprensa portuense prestava-se a dar notícias do andamento deste “museu de
pinturas”, ainda que às vezes reflectindo mais sobre a política do que sobre a arte.172
A par do Museu Portuense de pinturas e estampas, havia no Porto, em 1843, um outro
museu nascido no mesmo ano: o Museu Allen, situado à rua dos Carrancas, propriedade de João
Allen, que se compunha de “um lindo Gabinete de Historia Natural – numerosa colecção de
Medalhas – grande numero de Gravuras – rica Galeria de Pinturas – uma bem escolhida Livraria
e muitos outros objectos dignos de ver-se”.173
O Museu Allen, que fora construído só depois de concluído o prolongado cerco do Porto
para albergar os objectos raros e preciosos que durante muitos anos havia juntado João Allen,
situava-se num edifício ao fundo do jardim da casa do proprietário, e compunha-se de três
                                                
166 D. Pedro dispensou-o mesmo do serviço militar, porque a sua vida “era precisa para outras coisas”, não para a
guerra.
Júlio BRANDÃO – Miniaturistas Portugueses. Porto: Diário de Notícias, 1922, p. 5.
167 Pedro VITORINO - Miniaturistas e litógrafos. Revista de Guimarães, n.º 41 (Jul. - Set. 1931), p. 129.
168 BRANDÃO, Júlio - Miniaturistas portugueses. Porto: Litografia Nacional, [1933], p. 85.
169 Criado portanto em 1833, em pleno Cerco do Porto, por D. Pedro IV, foi instalado no Convento de Santo
António da Cidade, em São Lázaro e dirigido por João Baptista Ribeiro, tendo como objectivo preservar o
património confiscado à Igreja e a particulares militantes do Absolutismo, e divulgá-lo ao público.
Ao partilhar a direcção com a Academia Portuense de Belas Artes a partir de 1839, o Museu adquire uma
característica natureza académica, que o distingue de qualquer outra colecção pública ou privada do país - assim se
justifica o facto da Pintura e Escultura portuense da segunda metade do séc. XIX constituírem o núcleo mais
consistente do acervo.
Na época contudo a imprensa não se priva, claro está, de tecer comentários quanto à administração que dele
se fazia. Veja-se a título de exemplo um comunicado publicado na imprensa, intitulado: O Patriotismo dirigindo o
Museu Portuense. Periodico dos pobres no Porto, n.º 207 (23 Nov.1837), p. 4.
170 O Athleta, n.º 119 (25 Jun.1840), p. 4.
171 O Athleta, n.º 83 (5 Jul.1841), p. 4.
172 Veja-se a exemplo artigo sobre uma visita que faz ao museu de pinturas do Porto um articulista, quem, diante da
urna que tinha o óculo e o chapéu de D. Pedro, chora lágrimas de saudade, tributo do reconhecimento… O Defensor
do Athleta, n.º 32 (2 Mar. 1841), p. 3.
173 Noticiador da cidade do Porto para o anno de 1843. Porto: na Typographia de Faria Guimarães, 1842, p.165-
166.
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grandes salões iluminados por clarabóias174. Constitui a primeira reunião de objectos raros e
curiosos que se formou no Porto, e que, “com justa razao, mereceo o titutlo de Museo”175.
Em 1834, havia para quem precisasse de ter aulas de desenho em casa, um hábil mestre
de desenho, acerca do qual se davam informações no escritório da Crónica Constitucional da
cidade176. No Verão desse ano, o conhecido “Pintor de profição”177 Joaquim Cardoso Vitória
Vila Nova, por certo mestre pintor ter dito que este não tomava conta de obras de pintura lisa,
advertia por meio de um anúncio o público e amigos de que não só tomava conta de obras de
pintura lisa, como de todas as que fossem “pertencentes a painel, retrato, paizagem, miniatura,
ólio, colla, fresco, agoada e transparência”. Anunciava também que pintava e gravava letras com
“as devidas dimensões de proporção segundo a arte caligráfica”, abria sinetes, cunhos, escudos
de brasão, letras de cambio, “conhecimentos, bilhetes de vezita”178.
Os dados biográficos de Vila Nova indicam que o litógrafo esteve no Brasil em 1830179,
aparecendo, com a criação da Academia portuense de Belas Artes, em 1836, como 1.º agregado
de Pintura Histórica. No ano seguinte estava investido nas funções de lente substituto de
Desenho da Real Academia Politécnica180. Na Academia foi lente substituto de Desenho em
1838 e 39, tendo aí servido até 1850. A sua maior actividade viria a desenvolver-se na arte
litográfica, não tendo, contudo, posto inteiramente de parte o buril181.
                                                
174 O Museu Portuense, n.º 10 (15 Dez. 1838), p. 152-154.
175 Directorio civil, politico, e commercial da antiga, miu nocre, sempre leal e invicta cidade do Porto e Villa Nova
de Gaya. Na Typographia Commercial Portuense [1838], p. 121.
176 Chronica Constitucional da cidade do Porto, n.º 4 (14 Jan.1834), p. 16.
No mesmo ano, um outro mestre anónimo, que ensinava piano, se anunciava no mesmo jornal.
177 Curiosamente, Pedro Vitorino abria o seu importante artigo acerca de Vila Nova dizendo que parcos eram os
elementos de que dispunha em relação ao artista, cuja actividade principal decorreu no segundo quartel do século
XIX na cidade do Porto. Achava Vitorino que Vila Nova deveria também ser pintor, mas não encontrou nada a esse
respeito.
Pedro VITORINO - J. C. Vila Nova, desenhador, gravador e litógrafo. Revista de Guimarães, 51 (1-2) Jan. - Jun.
1941, p. 41.
178 Morador “ao pé do Cemitério dos Inglezes” dizia ainda possuir “tórculo para imprimir toda a qualidade de
estampas”. Chronica Constitucional da cidade do Porto, n.º 178 (22 Ago.1834), p.666.
179 De acordo com o folheto das Funções do casamento do rei D. Pedro I com D. Amélia de Leuchtenberg, em 1829,
contendo a descrição de tudo a quanto se relata àquela união, incluindo os detalhes cerimoniais que se celebraram
tanto em Munique como no Brasil. O folheto era ornado dos seus retratos e fora impresso na “typographia imperial
de P. Plancher à rua do ouvidor n.º 95.” Aqui se refere que a iluminação era da mão do hábil artista Joaquim
Cardoso Vila Nova: “a mão do hábil artista Joaquim Cardozo Villa Nova tinha gravado o centro com letras d’ouro,
o glorioso motivo deste regozijo nacional”.
LIMA, Henrique de Campos Ferreira - Retratos litografados de artistas líricos dos teatros de S. Carlos de Lisboa e
de S. João do Porto. Revista de Guimarães, n.º 52 (Jan.-Jun. 1942), p. 24-44.
Curiosamente encontramos na imprensa, na secção das “Variedades”, notícia a uma obra saída dos prelos de
Villeneuve, com oficina à rua do ouvidor, a mesma onde se imprimiu o folheto com as funções do casamento de D.
Pedro I com D. Amélia. Celebrava-se a reedição da Voz do Profeta, em 1837… Seria o nosso Vila Nova? Periodico
dos pobres no Porto, n.º 206 (21 Nov. 1837), p.4.
180 Designação que tomou a antiga Academia de Marinha e Comércio na reforma feita por Passos Manuel, em 1837.
Pedro VITORINO - J. C. Vila Nova, desenhador, gravador e litógrafo. Revista de Guimarães, 51 (1-2) Jan. - Jun.
1941, p. 41-50.
181 “Labutava ao mesmo tempo nestes dois ramos das artes gráficas, como no-lo mostram as indicações do Almanak
do Porto em vários anos. A dureza da vida assim o exigia”.
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No ano de 1835, em que Vila Nova tem a sua oficina litográfica a funcionar no Porto,
vendem-se na cidade caixinhas inglesas de mogno com pastilhas de tinta e com todos os
utensílios necessários para pintar em miniatura, atestando a sua procura.182
As melhores casas queriam retratos de família, retratavam-se as senhoras e as
crianças; os homens em evidência posavam também – e, em todos os tempos, os
namorados trocaram os retratos e os beijos… 183
Este ano de 1835 traz-nos dois ilustres conhecidos - Joaquim Rodrigues Braga e Tadeu
Maria de Almeida Furtado184 - a par de dois franceses: Monsieur Emille e um outro mestre
anónimo. Monsieur Emille chegava ao Porto vindo de Lisboa185, de lá trazendo o seu método
privado de ensino do desenho; e pela mesma altura outro mestre francês186 anunciava um
oferecimento invulgar: desejava “empregar-se em algum Collegio ou Casa de Educação, para
leccionar neste objecto, bem como na sua lingua”187.
Joaquim Rodrigues Braga, conhecido pintor de história e de retratos que foi Lente da
Academia Portuense de Belas Artes188, voltava neste ano a dar lições de desenho e pintura
regularmente em sua casa, como outrora havia acontecido189. Tal como Maurício José Sendim,
que foi também professor particular de desenho e pintura dos mais considerados em Lisboa de
1820 a 1850, além de ter sido professor de desenho na Casa Pia190, Joaquim Rodrigues Braga é
                                                                                                                                                            
Pedro VITORINO - J. C. Vila Nova, desenhador, gravador e litógrafo. Revista de Guimarães, n.º 51 (Jan. - Jun.
1941), p. 42.
182 Na rua de Cedofeita n.º 75 vendiam-se estas caixinhas e outras próprias para pintura: “caixinhas de Mogne com
24, 32, 36 e 45 pastilhas de tintas finíssimas com todos os utensílios necessários para pintar em miniatura, Caixinhas
com vidrinhos de tintas para pintar em veludo. Estas caixinhas são feitas na acreditada Real Fabrica dos SS.
Ackermann de Londres”. Diario do Porto, n.º 51 (20 Mar.1835), p. 190.
183 Júlio BRANDÃO – Miniaturistas Portugueses. Porto: Diário de Notícias, 1922, p. 4.
184 Diario do Porto, n.º 5 (23 Jan.1835), p. 22.
185 Monsieur Emille, que havia chegado a Lisboa em Dezembro de 1834, assegurava que os discípulos, ainda que
sem o conhecimento prévio do desenho, poderiam “debuxar e illuminar ao natural, retratos, paizagens, e outros
objectos com prefeita exactidão de perspectiva e similhança”. Para atestar da verdade da sua declarações, oferecia
ao exame das pessoas algumas obras executadas por este novo método, que advertia “que se não confunda, com a
Camara lucida, e a Camara obscura”. Folha de Annuncios, n.º 22 (22 Mai.1835), p. [2].
186 “com alguma instrucção, que escreve bem, dezenha, e sabe de differentes géneros de pintura”
187 Folha de Annuncios, n.º 24 (27 Mai.1835), p.[2]
188 O Artilheiro, n.º146 (5 Jul. 1837), p.4.
189 “Joaquim Rodrigues Braga, natural desta cidade, pintor de Historia e de retratos, tendo feito seus estudos, na
celebre Academia de S. Lucas em Roma, sob a direcção dos mais hábeis Professores, alli observou que (entre todos
os viajantes) os Senhores e Senhoras Inglezas, se distinguem pelo amor do Dezenho e Pintura: amor que parece
innato com todas as pessoas desta grande Nação, e que os acompanha por toda a parte. O acima mencionado, toma a
liberdade de advertir a todos os Senhores e Senhoras que se acha estabelecido nesta Cidade, que elle continuará a
dar as suas licções de Dezenho e Pintura, regularmente como n’outro tempo. Todas as pessoas que dellas se
quizerem aproveitar, podem dirigir seus recados á rua de St.ª Catharina, n.º 241”. Suplemento ao n.º 286 da
Chronica Constitucional da Cidade do Porto (2 Jan. 1835), p. 1185.
190 Segundo Ferreira Lima, Sendim aí foi professor nos anos de 1835 a 1838 e 1841 a 1868. Quando foi nomeado
professor da casa Pia, em 1841, recebia um ordenado mensal de trinta mil réis (30$00); dava quatro lições por
semana de três horas cada lição, e fornecia da sua parte os objectos necessários para a aula: papel, lápis, canetas,
canivetes, esfuminhos, pincéis, tintas, óleos e panos preparados para a pintura a óleo. Ainda que não tenha
encontrado qualquer disposição legal que determinasse o ensino em Portugal da arte litográfica nos colégios, o autor
refere que Maurício José Sendim terá ministrado na Casa Pia o seu ensino. Segundo Ferreira Lima é ele o autor do
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bem o exemplo de um artista conhecido que concilia o seu mister simultaneamente com o ensino
público e o ensino particular das belas artes, que periodicamente faria, sacrificando porém o
ensino privado em prol das suas obrigações públicas191. Segundo Brandão, o pintor que fora para
a Cidade Eterna aperfeiçoar-se na arte da pintura, além de pintar a óleo, também miniaturava192.
O outro conhecido pintor retratista se propunha a dar lições de Desenho pelas casas
particulares por preços cómodos, bem como a fazer quaisquer retratos a miniatura e a óleo193 era
Tadeu Maria de Almeida Furtado. Os dois artistas são bem o exemplo da conciliação do
mister do retratista com o de professor - professor do ensino oficial e do ensino particular das
belas artes.
Uns anos após a morte de seu pai194, no ano de 1834, e para poder cumprir a tarefa de
sustentar a família195, tinha vindo Tadeu Furtado viver para o Porto, com pouco mais de vinte
anos. Seu pai José de Almeida Furtado era apreciado pintor viseense, e “um dos primeiros
pintores portugueses em miniatura”, especialidade muito apreciada neste tempo em que os
pequenos retratos eram usados para enviar em cartas e para trazer em colares e medalhas196.
A miniatura seria então uma prática acessível aos interessados em fazer-se retratar197, e
Tadeu, que tinha aprendido alguns rudimentos desta arte, aperfeiçoou a técnica por forma a dela
                                                                                                                                                            
folheto exposição breve da criação e progresso da aula de desenho e pintura estabelecida na nacional e Real Casa
Pia de Lisboa, desde o seu principio até ao presente, publicado em Lisboa, em 1836, onde se lê: o estudo do
desenho litográfico tem lugar nesta classe.
Henrique de Campos Ferreira LIMA – O ensino, em Portugal, da arte litográfica nos colégios: professores e
discípulos. Separata da Revista Museu, vol. II. Porto: Círculo Dr. José de Figueiredo, 1943.
191 Como em 1850, o próprio refere:
“Annuncio para lições de Desenho de Figura, ou de Paysagem, ou de Flores, ou de Perspectiva Optica,
bem como de colorir a oleo ou a tintas aguadas sobre papel cartão ou sobre veludo, e bem assim em cartão, no estylo
chamado oriental.
Joaquim Rodrigues Braga,
Professor de Pintura Histórica, d’Anatomia Pictórica, e de Perspectiva Optica, morador na rua de Sanctha
Catharina n.º 405, havendo (ha muito) interrompido as suas licções particulares (naquelas horas que lhe forem
compativeis com as suas obrigações publicas) a todas as pessoas que se dignarem mandar lhe aviso para isso á
morada acima indicada.” Periodico dos Pobres no Porto, n.º 31 (5 Fev.1850), p. 129.
192 BRANDÃO, Júlio - Miniaturistas portugueses. Porto: Litografia Nacional, [1933], p. 54-55.
193 Thaddeo Maria d’Almeida Furtado. “toda a pessoa que queira utilizar-se do seu préstimo dirija-se a Bello-Monte
n.º 90”. Diario do Porto, n.º 5 (23 Jan.1835), p.22.
194 José de Almeida Furtado, conhecido como o Gata, pintor de retratos – e sobretudo de miniaturas. Foi pai de uma
dinastia de miniaturistas primazes: os seus oito filhos (cinco dos quais senhoras) revelaram todos um delicado gosto
e foram primorosos desenhadores – sobretudo Tadeu, o mais velho, Maria das Dores, Doroteia e principalmente
Francisca, a mais nova.
BRANDÃO, Júlio - Miniaturistas portugueses. Porto: Litografia Nacional, [1933], p. 58.
195 Conta Leite que foi graças ao seu esforço precoce – contava pouco mais de dezoito anos à morte de seu pai – que
sua mãe e irmãs deveram os primeiros recursos de vida, após a morte do chefe de família. Pela morte do artista a
viúva, as suas cinco filhas e três filhos teriam ficado em precárias circunstancias, tendo resolvido em 1834 procurar
protecção junto de familiares que viviam no Porto, dos quais, todavia, “não lograram o almejado amparo”.
Gaspar LEITE - Tadeu Furtado e Dona Francisca Furtado, miniaturistas portuenses. Porto: Emp. Ind. Gráfica,
1931, p. 11.
196 José Furtado [1778-1831] executou numerosos retratos não só para patrícios seus como para oficiais espanhóis e
franceses que estiveram em Viseu. Foi discípulo de D. A. Sequeira.
Gaspar LEITE - Tadeu Furtado e Dona Francisca Furtado, miniaturistas portuenses. Porto: Emp. Ind. Gráfica,
1931, p. 9.
197 A arte em família – os Almeida Furtados. Viseu: IPM/ Museu Grão Vasco, 1998, p. 34.
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poder viver, tendo então começado a dar aulas198. Conta Leite que recebera do seu pai lições de
desenho e pintura e que, com esses elementos, “gradualmente aperfeiçoados num afan
constante”, se dedicou Tadeu, desde que viera para o Porto, “até aos derradeiros anos da sua
existência”, ao ensino particular da sua arte199. Criou bons discípulos principalmente entre as
senhoras da melhor sociedade portuense dessa época, em que o cultivo das belas-artes era
considerado como prenda inerente à educação das filhas das famílias mais abastadas200.
Tadeu Furtado [1813-1901] foi também professor de desenho na Academia Portuense
de Belas Artes desde 1836201, tendo-se tornado professor efectivo da mesma cadeira em 1868202.
Em 1843 era Tadeu opositor a António Marques da Silva Figueiredo, no concurso que fora
aberto na Academia Portuense de Belas Artes a fim de ser escolhido o professor substituto de
Desenho203.
Também às suas irmãs Doroteia, Maria das Dores e, sobretudo, Francisca devemos
muitos retratos miniaturados204. Refere Leite que, tornando-se necessário ampliar os recursos de
manutenção da família, terá Tadeu ensinado as Belas Artes às suas irmãs, como forma de lhes
proporcionar um ensinamento de que pudessem fazer uso205. Pronto manifestaram plena aptidão
para esta delicada arte, revelando-se insignes miniaturistas, principalmente a mais nova,
                                                
198 Segundo França, foi professor das três irmãs solteironas, que na profissão tiveram largo êxito, sobretudo
Francisca de Almeida Furtado, considerada a melhor de todos os artistas e assim indicada por Roquemont. Foi
também mestre de numerosas discípulas que se vieram a destacar nesta pintura preciosa.
A arte em família – os Almeida Furtados. Viseu: IPM/ Museu Grão Vasco, 1998, p.35.
FRANÇA, José Augusto, p. 287.
199 Gaspar LEITE - Tadeu Furtado e Dona Francisca Furtado, miniaturistas portuenses. Porto: Emp. Ind. Gráfica,
1931, p. 12.
200 Concorria também para granjear simpatias, além do profissionalismo, o seu “esmerado trato, o apuro do trajar, e
o gsoto do convívio que procurava, de preeferncia, entre as classes mais cultas”.
Gaspar LEITE - Tadeu Furtado e Dona Francisca Furtado, miniaturistas portuenses. Porto: Emp. Ind. Gráfica,
1931, p. 13.
201 Em 1836 era Tadeu segundo agregado de Desenho. Cf: Periodico dos pobres no Porto, n.º 295 (12 Dez. 1836), p.
1.
202 Em 1881 na sequência da sua jubilação foi indigitado para o substituir Francisco José de Resende: contudo,
porque Resende estava impossibilitado de assumir a docência por doença, foi nomeado para a cadeira de Desenho
histórico João Marques de Oliveira.
A arte em família – os Almeida Furtados. Viseu: IPM/ Museu Grão Vasco, 1998, p. 62.
Ao contrário de seu mestre Roquemont, Resende raramente miniaturou sobre marfim.
BRANDÃO, Júlio - Miniaturistas portugueses. Porto: Litografia Nacional, [1933], p. 81-82.
203 A conferência teve lugar em Outubro de 1843, na qual foi dado aos opositores o assunto da Morte de D. Maria
Teles, o qual “desempenharão fechados em quartos separados e no preciso espaço de tres horas”. Pela tarde deviam
os opositores orar de viva voz sobre as relações e diferenças que as Artes tinham entre si. Tadeu o fez por espaço de
meia hora, Figueiredo não preencheu o tempo por não “lhe não ocorrerem as ideias”.
“Sobre isto, e á cerca das provas de improviso, bem como das copias do modello vivo, e dos desenhos de
invenção sobre o assumpto de Viriato jurando sobre o cadaver d’uma Virgem odeo eterno aos Romanos” se
procedeu à votação a que se procedeu por escrutínio secreto, tendo como resultado 5 votos para Tadeu e 2 para
Figueiredo.
A arte em família – os Almeida Furtados. Viseu: IPM/ Museu Grão Vasco, 1998, p. 60.
204 Roquemont, que a partir de 1845 – “em plena freima de retratista emérito, pinta a óleo” – abandona, por falta de
tempo, a miniatura, para se dedicar exclusivamente ao retrato a oelo, indicava sempre o nome de D. Francisca aos
que lhe solicitavam retratinhos a guache.
BRANDÃO, Júlio - Miniaturistas portugueses. Porto: Litografia Nacional, [1933], p. 61; p. 89.
205 Refere mesmo que “todos os seus irmãos e irmãs tiveram nele o único mestre, bondoso e muito ilustrado”.
Gaspar LEITE - Tadeu Furtado e Dona Francisca Furtado, miniaturistas portuenses. Porto: Emp. Ind. Gráfica,
1931, p. 15-16.
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Francisca206. A par de retratar e de leccionar na Academia, Tadeu Furtado também dava lições
particulares. Como vimos, a maior parte dos retratistas davam aulas em casas particulares, para
ampliarem os seus proventos.
Neste ano de 1835 assinava José Alves Ferreira Lima, juntamente com outros artistas e
amadores da Arte, os Estatutos da Associação Portuense dos Artistas de pintura, esculptura e
architectura, denominada “Dos amigos das Artes”, da qual era Presidente João Baptista Ribeiro
e Secretário Manuel José Carneiro.207
Um ano passado, em 1836, João Baptista Fontana conciliava os trabalhos da profissão
com o ensino da sua arte: o discípulo da Academia de Milão, que havia chegado ao Porto fazia
sete meses208, dava lições de arquitectura e ornato. Alguns meses depois o Professor
d’Arquitectura encontrava-se estabelecido na rua de Santo António, contando com alguns
discípulos a quem leccionava Desenho, Arquitectura e Ornato209.
É curioso observar através das excepções de recrutamento aprovadas em Março deste
ano, que são salvaguardados, além dos lentes das Universidades e das Academias, “os
professores e mestres publicos de qualquer sciencia ou arte, que sendo particulares tiverem
contudo aula publica e discipulos desde o 1.º de Janeiro de 1836”, assim como “os alumnos e
discipulos, que affectivamente, e com aproveitamento, devidamente atestado frequentarem a
universidade, as academias, as escolas cirúrgicas de Lisboa e Porto”. Curioso é também ter-se
precisamente oposto unicamente a esta excepção o Barão da Ribeira de Sabrosa, “por se
comprehender na designação geral de artes – a de dança, musica, etc, e achou indecoroso que os
individuos que frequentarem qualquer d’estas artes, fiquem exceptuados sendo a mais das vezes
ricos: não o estando os desgraçados habitantes dos campos”210.
                                                
206 Francisca ter-se-á notabilizado não só pelos retratos em miniatura sobre marfim, de acabamento perfeito, mas
também pela pintura a aguarela e pastel, bem como pela micro-miniatura que eram encastoada em botões de punho,
anéis de senhora ou alfinetes de gravata para homens. Diz Leite que sentia Francisca certa relutância em vender os
seus trabalhos, e nas vezes que ensinou, foi para conseguir proventos ou para condescender a pedidos amigos.
Alguns dos retratos que fez em miniatura oferecia-os. Assim como coubera a João Baptista Ribeiro executar os
retratos em miniatura de D. João VI e da família real da época – tendo até sido professor de pintura das infantas –
coube mais tarde a Francisca Furtado demonstrar os seus méritos de miniaturista junto da corte da rainha D. Maria
II.
Gaspar LEITE - Tadeu Furtado e Dona Francisca Furtado, miniaturistas portuenses. Porto: Emp. Ind. Gráfica,
1931, p. 19-23.
207 LIMA, Henrique de Campos Ferreira – O pintor José Alves Ferreira Lima, litógrafo. Separata da Revista Museu,
vol. II. Porto: Círculo Dr. José de Figueiredo, 1943. p. 8.
208 A Vedeta da Liberdade, n.º 242 (13 Out. 1836), p. 4; O Artilheiro, n.º 224 (12 Out.1836), p. 4.
209 O Artilheiro, n.º 89 (22 Abr. 1837), p.4.
210 Faziam igualmente parte das Excepções de recrutamento, aprovadas na sessão de 10 de Março de 1836: os que
fossem casados ao tempo da publicação da Lei, os Clérigos de Ordens Sacras, e os Beneficiados, os Estrangeiros, os
que não tivessem “cincoenta e sete pollegadas d’altura”, os Mestres de qualquer ofício mecânico, que trabalhassem
efectivamente no seu ofício, e tivessem pelo menos um aprendiz há mais de seis meses; os compositores e
impressores das oficinas de tipografia ou litografia; e ainda, entre outros, os médicos, cirurgiões e boticários,
empregados públicos, empregados de banco, os enfermos, o filho único ou mais velho de mãe viúva; bacharéis; os
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O conhecido pintor de história e de retratos, Joaquim Rodrigues Braga era lente da
Academia Portuense de Belas Artes, em 1837211, ano em que se achava também estabelecido na
cidade do Porto “um Artista de Pintura, que retracta a crayão, miniatura, ou Oleo”212.
                                                                                                                                                            
que lavrassem terra; feitores ou administradores de lavouras; maiorais e abegões; negociantes de grosso trato,
guarda-livros, caixeiro; mercadores com loja aberta; empregados ao serviço de contrato com a coroa; directores ou
administradores de indústria; pescadores; os que tivessem irmão na primeira linha; os voluntários na luta contra a
usurpação. Periodico dos pobres no Porto, n.º 63 (14 Mar. 1836).
211 O Artilheiro, n.º 146 (5 Jul. 1837), p. 4.
Segundo França, João Baptista Ribeiro tinha a escolha de docentes para a Academia do Porto limitada e tinha de
servir-se com o que havia na cidade, tendo-se contentado com “um retratista medíocre que morara em Roma”,
Joaquim Rodrigues Braga, para professor de pintura de História. Como assistente ficara Domingos Pereira de
Carvalho.
José-Augusto FRANÇA – A Arte em Portugal no século XIX. Lisboa: Bertrand, 1990, vol. 1, p. 232.
Neste mesmo ano de 1837 chegava de Itália a notícia de uma grande perda para a Belas Artes: o falecimento de
Domingos António de Sequeira [1768-1837] célebre pintor de História, que foi sentida “por todas as pessoas que o
conheciao, e muito particularmente pelos seus Collegas, os Professores da Academia de S. Lucas” de Roma:
“Noticias estrangeiras. Roma – Março. Conselheiro da Insigne Academia Romana de S. Lucas. Nasceo no dia 10 de
Agosto (aliás Março) do anno de 1768, e em Roma aonde tinha estudado quando jovem, e aonde havia alguns annos
que habitava, terminou a sua mortal carreira, socorrido com todos os auxílios da Religião, no dia 8 do corrente
Março. (Diar. De Roma) ” [O seu funeral teve lugar na manhã do dia 10 de Março, na Igreja de S.
Marcelo].Periodico dos pobres no Porto, n.º 101 (1 Mai.1837), p. 4.
Sequeira havia deixado em definitivo Portugal depois da Vilafrancada em 1823, altura em que foi para
Paris por três anos, e depois então para Roma, onde veio a falecer. Aqui em 1836 lhe havia sido conferido o lugar de
Conselheiro da Classe de Pintura da Academia de S. Luca, indiscutível lugar de prestígio. Mesmo estando longe da
pátria, Sequeira havia sido nomeado Director honorário da Academia de Belas-Artes de Lisboa. Cargo criado
expressamente para ele em Fevereiro de 1837 pela Academia, e aprovado por Passos Manuel um mês antes da sua
morte.
José-Augusto FRANÇA – A arte em Portugal no século XIX. Lisboa: Bertrand, 1990, vol.1, p. 224.
Havia uma consideração especial pelo pintor, considerado durante a sua vida como um dos melhores
artistas portugueses de sempre e um dos primeiros do mundo.
Maria de Aires Silveira - Miguel Ângelo Lupi: 1826-1883. Lisboa: Museu do Chiado,  Instituto Português de
Museus, 2002, p. 12.
Elisa Ribeiro SOARES – O Romantismo e a Pintura Portuguesa do século XIX. As Belas Artes do Romantismo em
Portugal. Porto: IPM/MC, 1999, p. 28.
212 “Aquellas pessoas que precisarem do dito Artista, serão servidos modicamente, e o podem procurar na rua chã 3.º
andar n.º 89”. Periodico dos pobres no Porto, n.º 202 (16 Nov.1837), p. 1.
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No Verão de 1837 poderiam os amantes das belas artes optar entre as aulas de Pintura,
Anatomia e Perspectiva que tinham início na Academia Portuense de Belas Artes213, ou bem por
aprender de uma forma mais informal, em poucas lições, e em casa, todo um manancial de
técnicas artísticas, dadas por dois professores, estabelecidos na rua dos Três Reis Magos.
Um deles ensinava não só a pintura oriental214, como também a “maneira pouco
conhecida de fazer flores de Cera imitando as naturaes sem ter necessidade de moldura”, ou
ainda a “maneira de pintar as obras de gravura ou lithographia”, a “lithocromia e pintura a oleo
sobre vidro com debuxos variados em ouro ou prata”215, tudo por métodos muito superiores aos
conhecidos. Mas ensinava também outras muitas cousas relativas a estas artes: “a fazer os
espelhos, gravar sobre o cobre qualquer figura que seja, e passar os debuxos e gravuras sobre a
madeira, e também fingir o mármore sobre as obras de folha, tal como as que vem dos paizes
estrangeiros”. Resumindo, ensinavam-se então as técnicas da pintura oriental, da litocromia, da
pintura a óleo sobre vidro e da gravura em cobre e madeira, ensinava-se a fazer flores de cera, a
colorir gravuras e litografias e, finalmente, a folhear imitando o mármore.
Com este professor assistia um outro, que ensinava de sua feita a escrever em vinte ou
vinte e cinco dias “as pessoas que não sabem, e a aperfeiçoar a letra d’aquelles que a teem pouco
elegante”216.
Dois meses passados, os dois professores começam a anunciar a sua partida,
encontrando-se a esta data estabelecidos noutra residência217. Contudo, ainda no Verão do ano
seguinte se continuam a demorar na cidade do Porto, “por via dos discipulos que os tem
occupado desde o ultimo annuncio até agora”, prometendo deixar a cidade em Agosto de
1838218.
Em Setembro de 1838 abrem de novo as matrículas para a Academia Politécnica219 e para
a Academia Portuense de Belas Artes, onde funcionarão este ano, entre outras, as aulas de
                                                
213 O Artilheiro, n.º 146 (5 Jul. 1837), p. 4.
214 “Tão vantajosamente conhecida dos amantes das artes, ou a maneira d’imitar as flores, borboletas, passaros,
frutas &c”.“Esta pintura com cores tão vivas e maravilhosas, e tão agradavel á vista, póde executar-se sobre a Seda,
o Veludo, o Panno &c. como sobre o papel, tem muito atractivo para as Senhoras e se ensina como se acaba de dizer
em pouco tempo”. A vedeta da liberdade, n.º 191 (29 Ago.1837), p.1.
215 A litocromia e a pintura a óleo sobre vidro apresentando-se como dois métodos de pintar que ofereciam
“occupações mui agradaveis”, que eram, como a pintura oriental, “um modo fácil para adquirir conhecimentos para
variar as cores, cousa tão difficultosa de aprender pelo methodo ordinario”.
216 A Vedeta da liberdade, n.º 191 (29 Ago.1837), p.1.
217 A Vedeta da liberdade, n.º 238 (23 Out.1837), p.1.
218 Periodico dos pobres no Porto, n.º 176 (28 Jul.1838), p. 713.
A Vedeta da liberdade, n.º 168 (28 Jul. 1838), p.1.
219 Periodico dos pobres no Porto, n.º 216 (13 Set.1838), p. 873.
Pedem-se requerimentos e certificados: era preciso ter mais de 14 anos e certidão de aprovação de leitura, escrita e
gramática portuguesa e das quatro operações de aritmética para a 1.ª cadeira; exame de língua francesa para a 2.ª;
propina de dezanove mil e duzentos réis (não especifica se é por cadeira). Além das 11 cadeiras, abrem-se mais 5
pertencentes ao Liceu do Porto, a 9$600 réis.
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desenho e pintura histórica220. Todos os demais anúncios relacionados com o ensino das belas-
artes neste ano, dizem respeito a colégios particulares221, onde o desenho é encarado na sua
vertente lúdica e recreativa. Na verdade, faz-se o ensino da arte do desenho em grande parte dos
colégios de Lisboa e Porto de meados do século XIX.
No Porto ensinou-se o Desenho, pelo menos, nos colégios de Skinner222, de Nossa
Senhora da Lapa223, no instituto de Navarro224, no colégio de Leopoldina Pereira225, ou no
Colégio da Formiga226.
Entre estes é de destacar o Colégio de educação moral, civil e literária para meninas,
instituído e dirigido por Júlia Alvares de Melo, à rua de Cedofeita, onde se davam noções de
                                                
220 Periodico dos pobres no Porto, n.º 218 (15 Set.1838), p.881.
221 Em 1841, pelo menos em dois lugares distintos se ensina o desenho no Porto: no colégio de meninas da rua chã,
na chamada Aula Régia de Meninas da freguesia da Sé, onde, para “alem das prendas que constituem uma perfeita
educação”, se ensina a governar uma casa, bem como o desenho oriental; e no instituto de educação de Daniel
Navarro. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 238 (8 Out. 1841), p. 1093.
Ainda em 1843, no colégio de instrução primária de José Luís Monteiro, ex-professor da Real Academia da
Marinha e Comércio do Porto, há também nas horas de recreio duas lições por semana de Desenho, Música e Dança.
Periodico dos Pobres no Porto, n.º 227 (26 Set. 1843), p. 1111.
222 Em 1834, no Colégio dirigido por João L. Skinner, para educandos internos e externos até aos 14 anos de idade,
estabelecido na cidade do Porto à rua de Cedofeita, no qual se ensinava Primeiras Letras, Gramática portuguesa,
Latim, Retórica, Filosofia, Inglês, Francês, Geografia e Comércio, davam-se também aulas de Dança, Música e
desenho, as quais eram pagas separadamente.
223 Em Outubro de 1836 abrir-se-ia o antigo Colégio de Nossa Senhora da Lapa com as aulas de Primeiras Letras e
Língua Portuguesa, Gramática latina, Filosofia racional e moral, Retórica, Francês e Inglês, Desenho e Música.
Desenho não era dado, como na maior parte dos colégios, nas horas de recreio. apenas à arte da música só poderiam
os alunos aplicar-se no recreio, “afim de evitar que seja perturbado o socego indispensável no estudo de outras
Disciplinas”.
Em 1836 funcionava também no Porto o Colégio de educação dirigido por João Stuart Torrie, para
educandos dos 14 anos para baixo, estabelecido na rua do Paço, onde se ensinava Primeiras Letras, Gramática
Portuguesa, Grego, Retórica, Geografia, Francês, Inglês, e Comércio.
Em 1841 foi director do Liceu da Real Irmandade de Nossa Senhora da Lapa, Joaquim da Costa Ramalho
Ortigão. Para os alunos internos e externos havia neste ano um programa alargado, leccionando-se as mesmas
matérias do que em 36, mais as línguas de Alemão e Grego, Aritmética e Comércio, Geometria, Música e Dança – e,
por fim, Desenho de Figura e Arquitectura Civil.
224 Em 1840, Instituto Portuense de educação e instrução primária e preparatória de Daniel de Almeida Navarro,
onde havia estudos gerais e preparatórios, e as “artes de recreio”, com desenho e pintura, canto, instrumentos de
corda e de vento e dança. Este instituto admitia alunos internos, externos e diários, com um mínimo de 8 anos de
idade. Neste ano funcionava também o Liceu Nacional do Porto, com uma aula de Desenho.
Em 1843 o programa do Instituto Navarro é impresso no próprio Colégio, agora designado Colégio
d’Educação e Instrução Primária, Literária e preparatória, e situado à rua do Laranjal. Havia um curso completo de
humanidades e belas letras, e os preparatórios para “aquelles que se dedicarem a profissões scientificas”.
225 Em 1843 no colégio de educação para meninas à rua do Loureiro, instituído e dirigido por Leopoldina Carolina
Pereira, aprendia-se a fazer meia, missangas, flores de seda, pulseiras, talhar vestidos e só depois primeiras letras,
para quem quisesse. “Davam-se” depois as prendas, para qualquer das educadas - internas, semi-internas e externas
- a preços diferentes: as línguas estrangeiras, dança e piano, cantoria, História e Geografia, e Desenho, que se
ensinava a 300 reis por lição [“as prendas de barretinas e vestidos he só para a 1.ª Classe”, ou seja, as alunas
internas].
Também só para meninas funcionava à rua de Santo António um outro colégio, externo, só de língua
portuguesa e francesa, dirigido por Mademoiselle Dupré.
226 Em 1844 no Colégio da Formiga, havia artes de recreio: desenho nos seus diversos ramos, arquitectura, aula de
música dirigida por João António Ribas, dança e equitação. Situado nas vizinhanças da cidade do Porto, perto da
fábrica de José Joaquim Pinto da Silva, ocupava um antigo convento de religiosos, em “terreno salubre, elevado e
pitoresco”. Constava de um belo refeitório, água em bica em diversos pontos ministrado pelo aqueduto geral do
edifício, grandes salões, igreja, uma cerca com terraços, jardins e tanque e variados passeios de arvoredo. Era um
colégio para instrução primária, secundária, comercial e científica da mocidade, que fora fundado por Luís Correia
de Abreu e dirigido pelo padre Manuel Sousa Brandão. A instrução dada compreendia um programa completo das
principais cadeiras, completado pelas “artes de recreio”.
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música e de desenho “não para brilhar entre os artistas, mas para ocupar-se agradavelmente no
tempo de duas recreações, ou mesmo no seio das famílias”, para o que concorriam de fora em
horas regularmente distribuídas outros professores, no ano de 1835.
Em 1840 encontrava-se estabelecido no edifício da Academia Politécnica o Liceu
Nacional do Porto, com duas classes de alunos - os ordinários e os ouvintes - onde se faziam os
exames preparatórios para a Academia Politécnica e para a Escola Médico-cirúrgica.
Direccionado para alunos já com exame de instrução pública feito, apresentava no seu programa
uma aula de desenho, que era frequentada nas cadeiras da Academia.
Em Lisboa também o ensino da arte desenho se fez em numerosos estabelecimentos: na
Casa Pia227, no Liceu Lusitano, no Colégio de Educação de Meninas à rua de S. Bento – com
lições de desenho a 1$200 réis a dúzia, tal como no Colégio de Madame Lima228, na Escola
Académica à Praça de D. Pedro – que tinha desenho linear, de figura e de paisagem - no Liceu
Parisiense de Carignan229, no Colégio de São Patrício dos Padres irlandeses, no Lycêo
Lisbonense, de Rodrigo Freitas, à rua de S. Francisco, com lições de recreio ou de instrucção
recreativa que incluíam o desenho de figura e paisagem230, no Colégio de S. João231, no Colégio
Lusitano232, no Colégio do Senhor Jesus dos Passos, em 1844. Havia também no Colégio de
Humanidades de José Fernandes Cicouro, no Palácio da Calçada do Marquês de Tancos, para
quem quisesse, lições de música, desenho e dança.
O Colégio Luso-britânico, oferecia em 1842, além da instrução preliminar, estudos
científicos, história, estudos filológicos e filosofia, e um completo programa de belas artes, que
                                                
227 Por aprovação e Ordem da Rainha D. Maria II se abriu em Janeiro de 1835 um Colégio de Porcionistas no
edifício de Santa Maria de Belém, ou Casa Pia, mas economicamente separado deste, e só tendo em comum as
Aulas. Só aceitavam porcionistas até aos 13 anos, para fazer os estudos da Aula ou Escola prática de ensino mútuo
de Lencaster, isto é: “ler e escrever elementos de Arithmetica e Geometria, de  Grammatica Portugueza, e Desenho
linear”. Outras lições de doutrina cristã, línguas, ou uma Aula de pintura e desenho implicariam custo acrescido da
mensalidade, entre nove mil e 12 mil reis.
Chamar-se-ia provavelmente este Colégio de Colégio d’Augusto, que estaria, tal como o Colégio de Surdos Mudos,
ambos na Casa Pia, a cargo de um mesmo director. [BPMP Livro 2_9]
228 Havendo duas lições por semana. Madame Lima e sua filha teriam Colégio em Lisboa desde o ano de 1814 na
rua da Torre de S. Roque.
229 Em 1843, no Liceu Parisiense de Jacques Martin de Carignan, Cavaleiro da Real Ordem de Cristo e Conceição,
Inventor e Professor de um então novo método caligráfico, “com privilegio exclusivo de Sua Magestade Imperial o
Senhor Duque de Bragança, em nome de Sua Magestde Fidelissoma, a Senhora D. Maria II, para propagar e
generalisar nestes Reinos, e seus Domínios, o methodo de ensinar a escrever em mui poucas lições”, se davam aulas
extraordinárias de Desenho a 1920 reis mensais.
Segundo Ferreira Lima, Jacques Martin de Carignan havia fundado em Lisboa em 1836, o Lycée Parisien,
onde foi professor de litografia o espanhol Triffon Avilez, que deixou inúmeros discípulos. Avilez foi também
professor no Colégio Lusitano e na Escola Académica.
Henrique de Campos Ferreira LIMA – O ensino, em Portugal, da arte litográfica nos colégios: professores e
discípulos. Separata da Revista Museu, vol. II. Porto: Círculo Dr. José de Figueiredo, 1943, p.6.
230 Programa do Liceu Lisbonense. Lisboa: Imprensa de Candido Antonio da Silva Carvalho, 1840.
231 Dirigido por João Pedro Coelho, Desenho a 1200 réis por mês no colégio de São João. Do colégio de S. João foi
discípulo, segundo Ferreira Lima, S. Schiappa.
Programa do Collegio de S. João. Lisboa: na imprensa Nacional, 1844.
232 Desenho a 960 réis mensais.
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incluía o desenho linear, dito de figura e anatomia, desenho de paisagem, litografia, pintura a
aguarela, miniatura, música e dança233.
Segundo Ferreira-Lima era Alexandre de Michellis, desenhador, pintor e litógrafo
italiano, também professor de desenho linear em 1840, no Liceu Francês, dirigido por A. M.
Garcês. Mas assim como na maioria dos anúncios dos periódicos muitos artistas escondem a sua
identidade, dificilmente conseguimos saber quem eram os professores responsáveis pelas
disciplinas de Belas Artes nestes colégios234. Contudo, sendo que a maior parte dos professores
que se anunciam nos nossos jornais nos falam apenas em preços muito cómodos, podemos
através dos programas dos colégios fazer uma ideia mais aproximada dos preços das aulas de
desenho, cujos valores podiam oscilar entre os 1000 e os 3000 réis mensais.
Anunciava ainda no Porto em 1838 o professor de pintura Teodoro Albinola dando
lições de desenho particulares.
Contrariando a ideia de que estas lições particulares satisfariam apenas o amadorismo de
alguns, Albinola parece direccionar as suas aulas para os artistas que, como o próprio diz, pelas
mais diversas causas não podiam frequentar as aulas de desenho regidas pelos professores da
Academia Politécnica e pela Academia de Belas Artes.
Seria certamente interessante averiguar quem era o público que frequentava estas aulas
privadas. Contudo temos apenas notícia da formação dos nossos retratistas mais ilustres, que
fizeram a sua formação sobretudo nas acreditadas Academias de Lisboa e Porto.
Sabemos a formação que tiveram João António Correia, irmão de Guilherme António
Correia, quem frequentou de 1835 a 1836 como aluno voluntário a aula de Desenho da
Academia de Marinha e Comércio, da qual era proprietário João Baptista Ribeiro e substituto
Manuel da Fonseca Pinto, e que frequentou ainda entre 1839 e 1840 a Academia Portuense de
Belas Artes.
João Baptista Ribeiro cursou sem interrupção pelo espaço de 7 anos (1802-1809) uma
aula de desenho, de que era proprietário Francisco Vieira Portuense, tendo lições de Francisco
                                                
233 Prestação mensal de 1200 réis, sendo os estudos extraordinários de pintura a aguarela, litografia e dança pagos a
1800 reis por mês, e de miniatura 2400 reis.
234 Uma identificação de mestre e discípulo pode no entanto ser feita, como o fez Ferreira Lima, com respeito ao
ensino da arte litográfica nos colégios, com base nas inscrições que acompanham a publicação de certas litografias.
Sabemos por exemplo segundo o autor que António dos Santos Dias, retratista e desenhador litográfico, ensinava
desenho nos principais colégios de Lisboa.
Henrique de Campos Ferreira LIMA - Retratos litografados de artistas líricos dos teatros de S. Carlos de Lisboa e
de S. João do Porto. Revista de Guimarães, n.º 52 (Jan.-Jun. 1942), p.30.
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Vieira Portuense, Domingos Francisco Vieira, José Teixeira Barreto e Raimundo Joaquim da
Costa235.
Também Lucas de Almeida Marrão, pintor e litógrafo que se dedicou também à
fotografia, frequentou a aula de desenho da Academia de Belas Artes de Lisboa como discípulo
voluntário, entre 1847 e 52, tendo tido como professor de pintura António Manuel da Fonseca236.
O escultor João Baptista Braga Júnior, “academico que foi na Academia Portuense das
Bellas-Artes, bem como professor de desenho no collegio do Lyceu Nacional de Braga”, abriu
uma aula de desenho na sua casa237.
Sabemos que o litógrafo José Joaquim Rodrigues Primavera foi aluno ordinário da aula
pública de Desenho em 1819238, que o gravador João José dos Santos, companheiro de Conde de
Raczinsky nas suas excursões artísticas através de Portugal, entrou como aluno extraordinário na
Aula Pública de Desenho dirigida por Faustino José Rodrigues, de 1816 a 1821 e que foi
também discípulo do notável gravador Gregório Francisco de Assis e Queiroz na sua aula de
gravura239.
Gregório Francisco de Queiroz240 recorreu também à contingência de ensinar alunos
particulares241.
Tomas da Anunciação foi um dos primeiros a matricular-se na Academia, logo em 1836,
e do curso de desenho passou ao de pintura, tendo sido depois ele próprio, em 1852, professor
substituto de paisagem242.
Miguel Ângelo Lupi frequentou primeiro a Academia de Lisboa como aluno voluntário
da aula de desenho histórico do mestre Joaquim Rafael, depois de António Manuel da Fonseca e
Aires de Andrade, até 1846, quando passou a frequentar a Escola Politécnica. Tal como
                                                
235 Por morte de José Teixeira Barreto Feio, foi João Baptista Ribeiro abrir a sua aula de 1811 a 1812, e por carta
régia de 1833 foi nomeado lente proprietário da aula de desenho.
236 Tendo montado, em Lisboa, a photographia artistica na rua do Caldeira n.º 58.
Henrique de Campos Ferreira LIMA - Dois artistas Esquecidos: Lucas de Almeida Marrão e João Baptista Minas.
Revista de Guimarães, n.º 54 (Jan. - Jul. 1944), p. 29-35.
237 “Visto ter já alguns alumnos; o que faz publico ás pessoas que quizerem matricular-se na dicta aula”. O
Independente, n.º 78 (7 Fev. 1859), p. 4.
238 LIMA, Henrique de Campos Ferreira - Retratos litografados de artistas líricos dos teatros de S. Carlos de Lisboa
e de S. João do Porto. Revista de Guimarães, n.º 51 (Out. - Dez. 1941), p. 407.
239 Em 1839 foi nomeado, precedendo concurso, artista agregado à Aula de Gravura Histórica da Academia de Belas
Artes de Lisboa, com vencimento de 175$000 réis.
Henrique de Campos Ferreira LIMA - O Gravador João José dos Santos. Revista de Guimarães, n.º 58 (Jul. - Dez.
1948), p. 314-333.
240 Segundo Soares um dos abridores de chapas de metal que maior nome deram a arte da gravura em Portugal, e em
quem se patenteou mais evidente o sentimento e concepção artística. Trabalhos perfeitíssimos de gravura. Pai de
Gregório José de Queiroz.
241 “Gregório F. de Queiroz morador na rua da Madre de Deus n.º 45 destina-se a ensinar na sua casa, ou fora, a Arte
de desenho de figura a claro-escuro ou colorido a lápis, metido novo que aprendeu em Londres com o insigne
Bartolozzi; as pessoas que quizerem utilizar-se do seu prestimo, tendo propensão para a dita arte poderão em pouco
tempo fazer progresso o que o sobredito Artista assevera por experiencia e uso de ensino prático”.
Soares, Ernesto - História da gravura artística em Portugal: os artistas e as suas obras. Lisboa: Livr. Samcarlos,
1971, vol. 2, p. 439.
242 José-Augusto FRANÇA – A arte em Portugal no século XIX. Lisboa: Bertrand, 1990, vol. 1,p. 260.
245
Anunciação, o aluno foi depois professor de Pintura de História na Academia de Belas Artes de
Lisboa, em 1868, sucedendo a António Manuel da Fonseca.243
O fotógrafo Miguel Joaquim Xavier de Novais fora, no ano lectivo de 1843-44, a par de
Francisco J. Resende, premiado em desenho pela Academia Portuense das Belas Artes244.
                                                
243 Maria de Aires SILVEIRA - Miguel Ângelo Lupi: 1826-1883. Lisboa: Museu do Chiado,  Instituto Português de
Museus, 2002, p. 14; p. 239-240.
244 A Coallisão, n.º 139 (8 Out. 1844), p. 1, 3.
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Fig. 4:Folha volante de Albinola. Porto, 1838.
247
Albinola abria portanto aula para aqueles que não podiam frequentar as academias, na
qual se propunha a ensinar desenho de figura, arquitectura, perspectiva e ornato. O artista dizia
possuir numerosa colecção de estampas e desenhos preliminares em escala progressiva que
permitiriam ao discípulo atingir sem dificuldade a perfeição. Da extensa colecção fazia parte a
“grande obra do celebre professor Giocondo Albertoli, Lente d’Academia de Milão, a qual fez
um effeito magico em todos os que tiverão a fortuna de frequentar aquella classe.” A dita
sublime obra compreendia, segundo o professor, os rigorosos preceitos do estilo antigo grego,
com cópias tiradas dos relevos originais da Grécia. “O estudo e applicação a este genero
habilitará os artistas a executar, isemptando-os da precisão de copiar”.
Além das lições em casas particulares, que custavam cada uma 300 réis, Albinola se
propunha a ensinar também à noite em sua casa, à Loja de Cera na rua de Santo António, lição
pela qual pagariam os alunos 2400 réis mensais.
Em 1838 a Sociedade Promotora da Indústria Nacional expunha ao público os seus
produtos245. A imprensa salientava os marceneiros José Schiopetta, e Dejant, estabelecidos em
Lisboa, o artista e maquinista de instrumentos musicais, Frederico Haupt, e na “typographia” os
“exemplares do n.º 61 do Panorama, e da 1.ª e 2.ª serie da Harpa do Crente, que a Sociedade
Propagadora dos Conhecimentos Uteis offereceu para a Exposição”, cujo tipo era “fundido pelo
sr. Neves”.246  Na secção de “Bellas Artes” foram apresentadas obras do Conde de Mello
(miniaturas), de José Diogo Basto, molduras de Margotteau, bordados e desenhos das Pimenta
Correia247, “as bellissimas litographias do Sr. Lopes, a copia da cabeça de S. João Baptista de
Ticianno, e outras do Sr. Legrand, e os Quadros do Sr. Dufourq, attrahirao geral louvor, notando-
se nas três vistas pintadas a óleo, pelo Sr. Dufourq, um bom colorido, e perspectiva.”248
Em Portugal é realmente saliente a presença de estrangeiros – se Sequeira emigra, e
depois dele outros artistas eminentes, uma boa plêiade de artistas estrangeiros se instala entre
nós. Conta Brandão que na época florescente da miniatura visitavam o nosso país artistas
estrangeiros - que por vezes anunciavam nos jornais a sua chegada - não só para miniaturar, mas
para ensinar a arte, visto que nesse tempo fazia parte duma fina educação a pintura em marfim –
e que depois duma demora mais ou menos prolongada, regressavam à pátria. Já antes do período
                                                
245 Sedas e veludos: Periodico dos pobres no Porto, n.º 285 (3 Dez.1838), p.1153.
Folha de ferro branca; artes chimicas: Periodico dos Pobres no Porto, n.º 288 (6 Dez. 1838), p.1166.
Fabrica da Vista Alegre; vernizes; alambiques: Periodico dos Pobres no Porto, n.º 290 (8 Dez. 1838), p.1172.
246 “As provas dos Typos, e das cartas de jogar da Fabrica pertencente à Imprensa Nacional, de que o seu
Administrador fez presente á nossa Sociedade não deslustrao o seu bom nome.”
Periodico dos Pobres no Porto, n.º 296 (15 Dez. 1838), p.1197.
247 Maria Maximina Pimenta Correa, Maria Cândida pimenta Correa, Maria Marciana Pimenta Correa.
248 “Alem destes quadros devemos mencionar o da Cêa do Senhor, e o da Cabeça de S. João Baptista, do Sr.
Máximo Paulino dos Reis.” (…) estátua equestre; Herculano Antonio de Moncada, escultor da Natureza, sem
estudos.” Periodico dos Pobres no Porto, n.º 302 (22 Dez. 1838), p.1221.
Na exposição de 1841 a mesma secção será mais rica: Periodico dos Pobres no Porto, n.º 110 (11 Mai. 1841), p.
505.
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por nós estudado havia destes preciosos anúncios, que deixam documentado o labor artístico dos
estrangeiros, e dos locais, que por Portugal andaram:
Chegou a Lisboa D. Antonio Menvels, natural de Roma, com sua mulher, ambos
retratistas em miniatura e outros diversos géneros: e como pretendem residir e praticar
nesta cidade a sua arte, se alguém quiser ver alguma das suas obras, ou quiser tomar
algumas lições desta arte, dirija-se à Rua Nova do Almada n.º 67, terceiro andar,
defronte do Espítito Santo, na hospedaria de Luiz Boni 249.
Além destes retratistas de ganha pão, também antes vieram a Portugal outros estrangeiros
para retratar. Da permanência de alguns temos notícia, mas quantos não teriam por cá andado de
que se não encontrou até agora o menor rasto? Está neste caso o retratista e miniaturista francês
Bouton, cuja estadia em Portugal se manteve ignorada até aos anos 60 do século XX250. Muito
depois, outros por cá andaram, como o artista espanhol Luiz Vermell, pintor e escultor distinto
que além de miniaturar a guache pintava minúsculos retratos a óleo251, que encontramos em
Braga na década de 60 do século XIX252, ou bem D. G. Angulo, que está em Julho e Outubro de
1851 no Porto e em Dezembro em Lisboa253, ou ainda Julien, retratista a aguarela254, que anuncia
juntamente com os fotógrafos Marten e Cifka255.
Entre os pintores que se anunciam como retratistas no Porto aparecem muitos nomes de
artistas que devem ter pintado em marfim, dos quais desconhecemos obra256. Está neste caso
                                                
249 Júlio BRANDÃO - Miniaturistas portugueses. Porto: Litografia Nacional, [1933], p. 107.
250 No século XVIII Bouton terá “estanciado” na Península algumas vezes, para aqui retratar a família real e
personagens ilustres.
Pinto, Augusto Cardoso – O miniaturista francês Guillaume-Gabriel Bouton. Porto: [s.n.], 1961. [separata da
Revista Museu, n.º 3]
251 Júlio Brandão - Miniaturistas portugueses. Porto: Litografia Nacional, [1933], p. 108.
252 A imprensa noticia a chegada à cidade do célebre artista catalão “que para si tomou o apropriado cognome de  El
Peregrino Espanol”, em Maio de 1868. No Teatro de S. Geraldo fez uma exposição na qual apresentou pinturas
originais em miniatura, aguarela e óleo, de “paisagens, adornos, frutos, vistas” e de perspectiva, costumes, alegoria e
história, e ainda “varias peças artisticas de grande merecimento e que teem merecido os applausos de differentes
jornaes hispanhoes e portuguezes”. Figuravam ainda na exposição – museu peregrino – vistas da Galiza e algumas
também de cá, entre elas uma do Real Santuário do Bom Jesus do Monte. O museu estava aberto desde as 6 horas e
meia da tarde até às 9 e meia da noite, e custava a entrada geral 100 reis, e 50 reis para meninos e soldados.
O Bracarense, n.º 1543 (2 Mai. 1868), p. 3; O Bracarense, n.º 1551 (21 Mai. 1868), p. 4.
253 “Ret rat ista .  Acaba de chegar  a  esta  capi tal  o  professor ,  retrata  a  oleo,  de diversos
tamanhos ,  e  por  p reços cor responden tes ,  desde 4$890 a té  9$600 rs.  de  corpo  in tei ro .  Retra tos
de  meio corpo e  tamanho  na tural ,  a  4$800 rs.  Assis te  na rua  do  Ouro n . º  189,  2 . º  andar .  O
di to  professor  tem para  vender  uma bel la  pin tura o r ig ina l  del  grande  Muril lo .”  A Revolução
de  Septembro ,  n . º  2921 (19  Dez.  1851) ,  p .4 .
254 “Mr. Julien, artista bem conhecido na Europa por ter levado á ultima perfeição de semelhança os retratos á
Laquarella, previne o respeitavel publico, que acaba de chegar a esta capital, na qual se demorará mui pouco, por
isso as pesssoas que se quizerem utilisar do seu prestimo, poderão dirigir-se á rua de S. Paulo, n.º 115, 1º andar. Os
preços são os seguintes: Retratos coloridos, meio corpo 2$400 rs.  Ditos, escuros, 1$440 rs.”
A Revolução de Septembro, n.º 3241 (18 Jan.1853), p.4.
255 A Revolução de Septembro, n.º 3251 (30 Jan.1853), p.4.
256 Brandão cita extensa lista que poderá facilitar a identificação de qualquer miniatura que venha a encontrar-se.
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“um acreditado Professor retratista em miniatura e a Oleo, o qual possue a sua arte com toda a
perfeição que se pode desejar”, que em 1835 chegava ao Porto. Domingos Antonio Dugué
pretendia, enquanto por cá se demorasse, executar a “sua profissão, em que se lisongea ter
adquirido muito crédito, como Retratista em Miniatura e a Oleo, com toda a perfeição, que se
póde desejar”257.
Depois, só temos notícia de um outro retratista estrangeiro, que em 1839 anuncia
profusamente na imprensa a sua actividade de professor e retratista. No final deste ano instalava-
se na Invicta uma Associação de Artistas Portuenses258.
O dito professor retratava portanto a esfuminho259, e ensinava a aperfeiçoar a letra bem
como a pintar de vários modos, em pouco tempo. De Janeiro - altura em que dizia chegar de
novo ao Porto - a Agosto, quem quisesse fazer-se retratar com semelhança260 podia dirigir-se à
loja de Cera da dita rua. Em Agosto anunciava o professor estrangeiro novas modalidades do
retrato: fazia agora “retratos a esfuminho em papel de cor, e por meio d’huma maquina”, de
perfil e ditos “de cara inteira”261. Que máquina seria esta?
Em 1839, parecia portanto estar de volta este professor Estrangeiro que ensinava a pintar
de vários modos, a aperfeiçoar a letra em poucos dias e que ia às casas particulares tirar
retratos262. Desconhecemos tratar-se da mesma pessoa, esta que se anuncia por meio de um
interessante folheto volante anunciando a chegada a Portugal de um professor que ensina
diversos modos de pintar, em oito ou dez dias cada um: a pintura oriental e a pintura a óleo sobre
vidro. Este nos dá certamente ideia de um dos objectivos com que se davam este tipo de lições,
denunciando o carácter essencialmente lúdico e recreativo das aulas de desenho e pintura
                                                                                                                                                            
Júlio BRANDÃO - Miniaturistas portugueses. Porto: Litografia Nacional, [1933], p. 112-113.
257 “Quem se dignar de querer aproveitar-se de sua habilidade saliente, sendo servido com toda a exactidão e
equidade, se póde dirigir à praça dos Ferradores, Hospedaria de Manoel da Rocha”. Periodico dos pobres no Porto,
n.º 286 (3 Dez.1835), p. 4. O Artilheiro, n.º 32 (9 Dez. 1835), p. 142.
No Porto, muitos anos passados encontramos um estabelecimento de modas de Paris, de uma
Mademoiselle Duguet. Boletim Oficial do Porto, n.º 12 (16 Jun.1847).
258 O Athleta, n.º 285 (21 Dez.1839), p.4.
259 “A preço de 1920, e sendo de senhoras a 2400; e indo a casa serão 480 rs. de mais por cada um dos retratos”.
[Custavam portanto os retratos para os senhores 1920 e 2400 reis e para as senhoras 2400, e 2880, em casa].
Periodico dos Pobres no Porto, n.º 46 (22 Fev.1839), p.182.
A Vedeta da Liberdade, n.º 45 (23 Fev. 1839), p.1.
260 “Na rua de santo Antonio n.º 56 tirão-se retratos por 1920, sendo para senhora 2400 réis: o retratista responde
pela similhança”.
A Vedeta da Liberdade, n.º 76 (5 Abr. 1839), p.1.
261 “Retractos de meio lado para homem…..1$920
Ditos para senhora ……………………….. 2$400
Ditos de cara inteira para homem ……. 3$840
Ditos dito para senhora …………………  4$800
Em ambos os casos o Retratista responsabiliza-se por a similhança, e vai também retratar fóra de sua casa”.
Periodico dos Pobres no Porto, n.º 181 (2 Ago.1839), p.799.
O Athleta, n.º 174 (6 Ago.1839), p.4.
O Gratis: jornal d'annuncios, n.º 49 (5 Ago. 1839), p.1.
262 A Vedeta da Liberdade, n.º 6 (8 Jan. 1839), p. 1. A Vedeta da Liberdade, n.º 45 (23 Fev. 1839), p. 1
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particulares: apresenta-se esta pintura como um lindo passatempo que se aprende rápido, para
que pudessem os discípulos adornar “huma salla com pintura variadas ao infinito e feitas por si
proprios”.
A pintura oriental e a pintura sobre vidro podia ser ensinada mesmo aqueles que não
tivessem qualquer luz sobre o desenho. Mas para aquelas que a tivessem ensinava também o
professor a utilizar um instrumento de desenho chamado diágrafo263 - e inclusive a construí-lo
com pouco custo - este meio através do qual se podia extrair num minuto a “delineação exacta
de um retrato de meio lado ou de cara inteira”. Informava o professor que o dito instrumento
havia sido já inventado cerca de 1833, e que “outra maquina de sujeitar a pessoa tem sido
inventada desde então” o que fazia com que o uso deste exacto instrumento permitisse agora
retratar do vivo, “o que não acontecia d’antes por estar a pessoa em constante movimento”264.
Para dar uma ideia do uso do diágrafo o próprio “contornava” retratos por este meio em papel de
cor, e sombreados a esfuminho.265
A imprensa traduz esta consciência das vantagens da aprendizagem do Desenho266, e
teremos de esperar uns anos mais para o Porto poder usufruir novamente destes ensinamentos
que se aprendem em pouco tempo pelas casas particulares. Entretanto começariam na Academia
Portuense de Belas Artes os “exercícios do Desenho pelo Modelo-vivo”267, no Edifício de S.
Lázaro, em aulas de duas horas cada, estudo que era aberto a todos os artistas que se achassem
habilitados para o fazer. Nesse ano eram premiados da Academia: a desenho histórico os alunos
João Baptista Coelho e Francisco Pinto da Costa “que obteve o segundo com a cópia de uma
lithographia de Julien”, a pintura João António Correia e José Marques da Silva Figueiredo, a
arquitectura civil Pedro de Oliveira e João Rodrigues Maia268.
                                                
263 Do grego diá, “por meio de”+ grápho, “escrever”, o diágrafo é um instrumento que permite reproduzir, por um
movimento contínuo, os objectos que temos à vista. Designa também esboço ou delineação.
Dicionário da Língua Portuguesa. Porto: Porto Editora, 1984.
264 Que instrumento seria este? O fisionotipo ou já o daguerreótipo?
265 Custavam estes retratos 4800 réis para as senhoras e 3840 réis para os senhores.
Esfuminho era um instrumento usado para fazer sombras e atenuar traços. Vejamos este excerto de Eça que dá conta
das técnicas usadas então para fazer um retrato.
“Ao mesmo tempo a sua paixão pela filha crescia. Tinha então dois annos e estava realmente adoravel; vinha todas
as noites um momento á sala, vestida com um luxo de princeza; e as exclamações, os extasis de Tancredo não
findavam! Fizera-lhe o retrato a carvão, a esfuminho, a aquarella; ajoelhava-se para lhe beijar a mãosinha côr de
rosa, como ao bambino sagrado. E Maria, agora, apesar dos protestos de Pedro, dormia sempre com ella entre os
braços”.
Eça de Queirós - Os Maias. Porto: Livraria Internacional de Ernesto Chardron, 1888, p. 31.
266 “Desenho. Facilmente se colligem as grande vantagens, que em quaesquer circumstancia da vida, em qualquer
emprego social pode prestar a importante e apazivel arte do desenho, que não só habilita a imitar os objectos
naturaes e artificiaes, que se patenteão a nossos olhos, mas tambem a tornar visiveis, e a dar uma existência real aos
que apenas a imaginação ha creado”. L. A. de Parada e Silva. (Chron. Litter. da Nova Academia Dramatica)
O Recreio, n.º 12 (Dez. 1841), p. 243-44.
267 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 181 (3 Ago. 1842), p. 831.
268 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 268 (14 Nov. 1842), p. 1247.
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Fig. 5: Volante de pintura oriental e diágrafo. Porto, 1839.
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Um ano depois chegavam à cidade do Porto “uns Hespanhoes” que ensinavam o
seguinte:
a copiar, illuminar e pintar a oleo, e segundo as laminas se appresentem á
imitação do cobre, somente em 8 dias ou lições, sem que tenha o discipulo
conhecimento de desenho: cada um deles fará uma lamina, e para que nunca
tenha dúvida em seu trabalho, entregar-se-lhes-ha um quaderno que mostrará a
composição das cores e modo de empregá-las. Afóra isto, ensinão a dourar o
christal e fazer um desenho no dourado, com o maior aceio: um methodo para
escrever letras d’ouro com a mesma facilidade que as de tinta, e a branquear e
envernizar a folha de lata.269
Uns meses antes se dava a notícia da Gliphographia, nova arte de gravar, uma “arte
simples nos seus principios, facil na applicação, e que pelos seus presumíveis resultados se póde
haver por um dos triumphos das modernas sciencias. Desconhecemos se era este o método usado
pelos artistas espanhóis para ensinar os discípulos a copiar, e se estamos já perante a utilização
de métodos de natureza fotográfica ao serviço das belas-artes - mas temos já presente na
linguagem do articulista um indício do seu conhecimento270.
Na verdade, apenas um mês depois de estarem cá estes artistas, chegava ao Porto Mr.
Blackwood, para aqui realizar “retratos tirados pelo processo do typo de Daguerreo combinando
todos os melhoramentos feitos na Sciencia em Londres e Paris”271. Depois, só temos de esperar
uns anos mais para que o Porto receba novos mestres ensinando novos métodos, desta feita os
artistas do Daguerreotypo que ensinam aquela arte que contém todas as “bellezas de uma
gravura a mais superior”272.
No ano de 1843 encontramos ainda notícia de um professor de desenho que tirava
retratos por meio de uma máquina, o diágrafo, mas não cremos tratar-se da mesma pessoa.
                                                
269 Para os mestres hospedados na casa n.º 27 do Largo da Batalha, “os preços serão equitativos, e somente se
receberáõ depois que os discípulos houverem adquirido os conhecimentos”.
Periodico dos Pobres no Porto, n.º 272 (17 Nov. 1843), p. 1310.
270 “O author já publicou o seu invento n’um folheto, ornado de estampas todas gliphographicamente gravadas”.
Revista Universal Lisbonense, n.º 32 (27 Abr. 1843), p. 395.
Periodico dos Pobres no Porto, n.º 103 (3 Mai. 1843), p. 522.
271 A Coallisão, n.º 201 (13 Dez. 1843), p.1.
272 Principalmente a partir dos anos 50 é frequente encontrarmos os artistas da fotografia ensinando a sua arte aos
interessados, deixando aqui como exemplos os casos do pintor e fotógrafo vimaranense Cardoso que leccionava
desenho, pintura e fotografia [cf: Argonauta, n.º 1 (2 Jan.1893), p. 4] e do misterioso Cavalheiro de Salles que dava
igualmente lições de desenho, pintura, gravura, litografia e photographia, em Braga [Commercio do Minho, n.º 997
(16 Out.1879), p.3]. Com respeito ao retratista, há poucos anos “exumado do pó do esquecimento e restituído à sua
verdadeira identidade”, através de estudo de Vasco Valente descobriu-se ser José Vicente Sales e Augusto
Beldevere uma e a mesma pessoa.
Cf: Ernesto SOARES - José Vicente Sales: pintor, desenhador e gravador. Braga: Bracara Augusta, 1954.
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Anunciava então a sua saída para Lisboa “no mez proximo futuro”273, voltando à cidade do Porto
em Outubro, por quinze dias274.
De 1834 a 1839, temos no Porto apenas 6 retratistas anunciando os seus préstimos na
imprensa: 4 deles sendo exclusivamente retratistas, 2 deles retratistas e professores. Depois do
professor estrangeiro, que tirava retratos a esfuminho e por meio de uma máquina, que deixou o
Porto em 1839, e até 1843, não encontramos sinais deles na imprensa275.
É curioso pensar nestes retratistas, professores, pintores, fazendo coisas tão diferentes.
Ou seja, se pensarmos na geração de pintores românticos, à qual o retrato se abria como caminho
de exploração276, perdida que estava a necessidade oficial que o definia no século anterior, os
artistas puderam penetrar em zonas mais íntimas do indivíduo retratado. Não se retratava tanto a
função, mas sobretudo a própria pessoa que por trás dela se encontrava. Desta nova
responsabilidade do retrato, da qual Meneses277 será talvez o nosso melhor exemplo, nascerão os
mais belos retratos da pintura portuguesa. Mas os retratistas que se anunciavam nos jornais, que
tipo de retrato fariam eles? Seria esta a sua abordagem ao retrato?
Se os artistas dos anos 40278, não vão limitar-se à representação do mundo visível pela
imitação, mas sobretudo empenhar-se na revelação dos seus sentimentos mais pessoais279,
conseguiriam ou desejariam até os retratistas em miniatura desvelar a alma dos retratados?
Ainda que o espelho da alma se não dissocie por vezes dum retrato fiel, ou seja, ainda
que se quisesse dar do retratado a imagem da alma, e ainda que para tal se recorresse à imagem
inteligível do mundo real, seria este o seu objectivo?
Teremos talvez de distinguir o que se passa no estudo de um pintor consagrado, retratista
de damas e senhores como Meneses ou Correia no Porto, dum pintor conhecido como Tadeu
Furtado que se dedica quase exclusivamente à miniatura, pondo de parte os grandes retratos a
óleo.
                                                
273 O Gratis: jornal d'annuncios, n.º 50 (7 Ago. 1839), p. 1.
274 “Voltou a esta Cidade o Retratista da rua de S.to Antonio, demorar-se-ha só por 15 dias: os preços de suas obras
são sempre os mesmos”. Periodico dos pobres no Porto, n.º 235 (4 Out.1839), p. 1029. Periodico dos pobres no
Porto, n.º 237 (7 Out.1839), p.1040.
275 Depois, de 1843 a 1845, anunciarão no Porto, pelo menos, Ricaud, Oeirense e Marras.
Entretanto, em 1842 chegava ao Porto pelo vapor Vesúvio um retrato de outro tipo, não um retrato em miniatura,
mas uma grande tela com retrato pintado de D. Pedro, por João Baptista Ribeiro.
276 O terceiro caminho, nas palavras de França, depois da paisagem e do pitoresco e da pintura de costumes.
FRANÇA, José-Augusto– A Arte em Portugal no século XIX. Lisboa: Bertrand, 1990, vol. 1, p. 258.
277 Luís Pereira Meneses[1817-] discípulo particular do mestre Fonseca, começou a dedicar-se ao retrato cerca de
1846, sendo o retratista por excelência, de senhores e de damas.
“Pela busca do indivíduo e por este sentimento de melancolia que subtilmente o anima e dissolve, se define o retrato
de Meneses como um retrato verdadeiramente romântico”.
José-Augusto França – A Arte em Portugal no século XIX. Lisboa: Bertrand, 1990, vol. 1, p. 284.
278 Ainda que não profundamente conhecedores das novas correntes de pensamento europeu que norteavam o
romantismo.
279 SOARES, Elisa Ribeiro– O Romantismo e a Pintura Portuguesa do século XIX. As Belas Artes do Romantismo
em Portugal. Porto: IPM/MC, 1999, p. 23.
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Os retratistas de ofício, aqueles que o fariam como ganha-pão, teriam certamente mais
em conta o gosto do cliente do que os novos ventos que sopravam da Europa. Seria algo como
um realismo idealizado280, uma mescla de verosimilhança e de “retrato de como  gostaria de ser”
– e sim, neste aspecto, acabariam, também, por revelar mais do que a fisionomia do retratado…
Mas a verdade é que os retratos devem querer-se, como vimos, perfeitos e semelhantes –
pelo menos assim no-lo indicam os anúncios dos retratistas - qualidade que, contudo, só a
fotografia será capaz de concretizar. O embate que irá sentir-se com a chegada dos
daguerreotipistas será, portanto, não entre duas artes que pretendem dar a melhor imagem da
alma, mas a imagem perfeita e fiel do retratado. O retrato psicológico ficará, para a fotografia,
para mais tarde, e permanecerá, para a pintura, nas telas dos pintores consagrados.
Os retratistas a miniatura voltam de novo a anunciar nos jornais a partir de 1843, data a
partir da qual terão já a concorrência dos daguerrreotipistas. A partir daqui, começam fotógrafos
e retratistas a anunciar na mesma página dos nossos jornais.
Se no ano de 1842 não encontramos notícia de retratistas anunciando a sua arte de fazer
retratos perfeitos, a imprensa publica alguns de artigos de interesse para as Belas Artes. João
Pedro Ribeiro, aluno da Aula de Desenho da Academia Politécnica do Porto, era neste ano
merecedor de elogio pela Academia de Belas Artes de Lisboa e por isso digno de protecção do
governo281. Inaugurava-se, como dissemos, o retrato do imperador na Biblioteca por ele fundada,
a 8 de Dezembro, dia “da Senhora da Conceição padroeira da Reino” e também o dia em que se
inaugurara, em 1720, a Academia Portuguesa de História.
A inauguração do retrato de Sua Majestade, realizado por João Baptista Ribeiro, foi
solene cerimónia, tendo sido a imperial efígie “desencerrada” ao som de orquestra que tocou o
hino da Carta e de uma girândola de foguetes que subiu ao ar. Assim pagava a Câmara da cidade
Invicta uma “divida de gratidão ao Homem Grande, que no meio de tantos perigos ergueu nesta
                                                
280 E que neste aspecto terá mais a ver com o movimento que se seguiu ao romantismo.
281 “Secretaria de estado de negócios do reino. Illustrissimo e excellentissimo Senhor. – Ordenando Sua Magestade a
Rainha a esta Academia de Bellas Artes, em Portaria do Ministerio do Reino de 31 de Maio ultimo, que examinando
o Desenho feito à penna pelo Alumno da Aula de Desenho da Academia Polytechinca do Porto, João Pedro Ribeiro,
informe emittindo a sua opinião sobre o merecimento delle; reuniu-se a mesma Academia em Conferencia Ordinária
no dia 15 do corrente, expressamente para o dito fim, apresentando ao exame dos Professores o mencionado
Desenho, e a par delle o Original donde foi copiado, e havendo estes procedido a uma minuciosa analyse,
concordarão unanimemente, que a sobredita cópia é feita com bastante exactidão e desempenho, apresentando todo
o quadro em geral, e cada huma das figuras consideradas de per si, a mesma expressão e caracter do Original, donde
inferiu a Academia que o Alumno é digno de elogio, e merecedor que o Governo de Sua Magestade a Rainha anime
e promova o seu adiantamento, podendo assim consumar-se na Arte de Gravura Historica, para a qual mostra uma
especial tendência, ou ainda mesmo na do Desenho, ou Pintura Historica. Tal é a opinião desta Academia ácerca da
mencionada obra, que nesta data se manda entregar na Secretaria de Estado dos Negocios do Reino, ficando assim
pontualmente desempenhadas as Regias determinações. Deos guarde a Vossa Excelência. Academia das Bellas
Artes de Lisboa, em 16 de Junho de 1842. – Illustrissimo e Excellentissimo Senhor Antonio Bernardo da Costa
Cabral – Francisco de Sousa Loureiro.” Periodico dos Pobres no Porto, n.º 176 (28 Jul. 1842), p. 807-808.
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Cidade o templo das Luzes e das sciencias.” A cerimónia faz-se, portanto, perante o retrato,
como se se estivesse na presença mesma do Imperador, e daí em diante, quem entrasse na Real
Biblioteca Portuense282, havia de ver a “Effigie do Príncipe Philosopho, e esta vista lhe ha[veria]
de inspirar ideas magestosas de gloria. A Effigie do Libertador é de certo o melhor e o mais
interessante livro da actual Bibliotheca: quem por elle estudar, aprenderá lições de Heroismo e
de devoção civica, e esta lição não será perdida”.283
Desde Novembro de 1843 a Fevereiro de 1844, pelo menos, o retratista em miniatura
Ricaud284 tirava retratos em miniatura e a aguarela, de qualquer pessoa “sem precisão da sua
presença, bastando-lhe só vê-la uma ou duas vezes para observar sua fisionomia”. Assim se
compreende que as miniaturas lisonjeassem285 o retratado…
H.I. Ricaud, retractista, offerece ao publico os conhecimentos de sua profissão,
assegurando a exactidão da verdadeira similhança. Retracta em miniatura sobre Marfim
e agoarella e offerece as melhores garantias a todos os que quizerem utilizar-se da sua
arte, não exigindo nehuma quantia sem que o retracto seja perfeito. Tambem dará
licções de miniatura aos jovens d’ambos os sexos, nas suas casas ou na do artista, a
preços convencionaes286.
 Na verdade, muitas vezes as pessoas que se fizeram miniaturar não tinham tempo nem o
prazer de posar longamente, sendo o pintor forçado a terminar o retrato de memória ou a partir
de esquissos287. Brandão cita o pensamento de uma marquesa, que diria no século XVIII que “a
vida era demasiado curta para que nos façamos retratar”.288 Tudo em detrimento da semelhança,
em proveito da estética, e sobretudo do modelo, que se sentia assim lisonjeado…
                                                
282 Refere a imprensa que no dia em que se “inaugurou o Retracto do seu Fundador, o Augusto Duque de Bragança,
esteve a Biblioteca patente ao público em todo o dia, concorrendo muitas mil pessoas a visitar este
Estabelecimento.” Durante o mês de Dezembro a frequência da Biblioteca Pública Portuense havia sido de 185
leitores e de 95 visitantes de ambos os sexos. Periodico dos pobres no Porto, n.º 17 (20 Jan.1843), p.77.
283 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 292 (10 Dez. 1842), p.1363-64.
284 M. J. Ricaud ou H. I. Ricaud. Instalou-se primeiro na Hospedaria do Sol, n.º 27, ao Largo da Batalha, e depois
numa outra hospedaria à rua das Taipas, n.º 2, onde se vendia “a tinta de escrever em letras d’ouro”. A Coallisão, n.º
191 (30 Nov. 1843), p.4. Boletim Official do Porto, n.º 8 (20 Fev. 1844), p.34.
285 “Espécie de louvor afectado”, adulação ou bajulação, mimo ou elogio afectado e excessivo, a lisonja é um termo
que aparece com frequência no período estudado. A fotografia vai matar a lisonja, ao dar do retratado uma imagem
fiel, que não se pode alterar – por enquanto – para agradar o retratado.
286 “Na mesma Hospedaria vende-se a tinta de escrever em letras d’ouro, mora na rua das Taypas n.º 2.” Boletim
Official do Porto, n.º 8 (20 Fev. 1844), p.34.
287 Neste aspecto, a vaidade dos homens e mulheres sempre deu trabalho redobrado aos pintores. Nem toda a gente
tinha a coragem de declarar, durante a pose, como Olivier Cromwell: “desejo que ponha todo o seu talento em me
representar tal qual sou, sem me lisonjear; não esqueça um defeito, nem uma verruga, senão não vos darei nem meio
penny pelo vosso trabalho”.
RIEBEN Hans– Portraits en miniature. Suisse: Payot, 1952.
288 “Há dez anos, Roujon declarava que à miniatura não faltavam artistas perfeitos: o que a prejudicava era a rapidez
dos costumes. E nós diremos – é a rapidez e o embate das ideias, é o choque fragoroso das teorias de toda a ordem, é
tudo o que revolve e fecunda de novo as sociedades, e que a Arte vai reflectindo no seu espelho mágico… Roujon
cita ainda as palavras duma linda marquesa do século XVIII: La vie est trop courte pour qu’on se fasse peindre”.
Que diria ela se hoje ressuscitasse, nesta vertigem do mundo, doida e trágica? Que diria ela?”
Júlio BRANDÃO – Miniaturistas Portugueses. Porto: Diário de Notícias, 1922, p.5.
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Realmente, dizia o retratista Ricaud responder “pela exactidão da semelhança”, ou
“assegurando a exactidão da verdadeira semelhança”… e poder retratar igualmente com o
indivíduo presente. Ricaud, que retratava em miniatura sobre marfim e aguarela, também daria
lições de miniatura aos jovens de ambos os sexos, nas suas casas ou na do artista, a preços
convencionais. O pintor não exigia nenhuma quantia sem que o retrato fosse perfeito.
Como referimos já, os pintores, vivendo das encomendas que lhes eram feitas, tentavam
satisfazer os desejos dos clientes: por isso os idealizavam, os tornavam belos, os lisonjeavam.
Mas o verdadeiro carácter do modelo era sacrificado, e é assim que muitos retratos de pessoas
diferentes, chegam a parecer-se, porque os artistas, idealizando-os, faziam largas concessões ao
gosto da época289. Terá o daguerreótipo dado o golpe de graça à lisonja?
Em 1843 e 1844 já andava pelo Porto, pelo menos, o daguerreotipista Blackwood.
No ano de 1844 Oeirense, que em Lisboa aceitara em casa discípulos de desenho e
pintura, se encontrava agora no Porto como Lente de Desenho Histórico e de Gravura na
Academia Portuense das Belas-Artes. Morador à praça de D. Pedro n.º 94, anunciava nesta
cidade fazer pintura em qualquer género, e sobretudo tirar retratos em qualquer tamanho290. O
conhecido pintor de retratos e miniaturas, possuía aqui uma galeria de obras de arte, “rica
colecção de pintura e gravuras originais dos melhores autores” que Rackzinszky visitou291.
Oeirense possuía na Praça de D. Pedro uma galeria de obras de arte, da qual Rackzinszky
destacou um bom esquisso de Vieira Portuense representando Viriato jurando vingar-se dos
romanos sobre o cadáver duma filha292. Também neste ano o “insigne artista” da cidade do Porto
António Marques da Silva Figueiredo concluía neste ano “três quadros de grande merecimento”,
sendo um deles precisamente “o Viriato, jurando sob o cadaver de uma virgem ódio eterno aos
romanos”293.
                                                
289 Mesmo mestres internacionais de primeiro plano, como Isabey, não escapavam à regra – e Isabey possuía um
método infalível para agradar: uma mulher podia ser feia, mas pintada por ele revestia-se de graça…
RIEBEN, Hans– Portraits en miniature. Suisse: Payot, 1952.
290 Quando, segundo Sena, a idade já era avançada para estas lides. Para o autor Oeirense [1796-1868], negociante
de quadros, pintor e desenhador, era também litógrafo medíocre.
SENA, António - História da imagem fotográfica em Portugal, 1839-1997. Porto: Porto Editora, 1998, p. 31.
291 Dizia o crítico que a sua galeria era numerosa, dela se destacando dois quadros de flores, muitos velhos retratos e
um bom esquisso de Vieira Portuense representando Viriato jurando vingar-se dos romanos sobre o cadáver duma
filha.
BRANDÃO, Júlio - Miniaturistas portugueses. Porto: Litografia Nacional, [1933], p. 112.
Lima refere que, desde 1841, Oeirense negociava em gravuras e quadros, no Porto, à Praça de D. Pedro.
Cerca de 1849 estava de volta a Lisboa, onde esta galeria se patenteava na sua casa situada às Portas de Santo
Antão, n.º 119 – 1.º andar. Aqui faleceu, em sua casa na rua da Rosa, n.º 257 – 2.º andar, no ano de 1868.
LIMA, Henrique de Campos Ferreira – Silva Oeirense, litógrafo. Porto: Imprensa Moderna, 1942, p.8.
292 BRANDÃO, Júlio - Miniaturistas portugueses. Porto: Litografia Nacional, [1933], p. 112.
293 O Periodico dos Pobres, n.º 4 (4 Jan. 1844), p.16.
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Em Maio deste ano falecia José Alves Ferreira Lima, “um dos mais hábeis e felizes
Retractistas desta Cidade.”294 Dois anos antes tinha a imprensa noticiado a realização de um belo
quadro da família de João Ferreira dos Santos Silva, pintado por Alves295.
O ano de 1845 seria o ano da exposição trienal da Academia Portuense de Belas Artes,
que revelava o progresso que ia fazendo entre nós a pintura, apesar “do pouco patronato que
encontram os artistas”. A imprensa, que dá à luz a lista dos premiados, estava confiante no
futuro, principalmente por ver à frente da Academia do Porto um “varão tão illustre e respeitado
por suas virtudes e saber, como é o ex.mo Visconde de Beire. Debaixo dos auspícios deste bom
portuguez, e dos intelligentes professores da academia, temos que as Bellas Artes hão-de medrar
entre nós”296.
Neste ano apenas o retratista italiano Caetano Marras anuncia que tira retratos em
miniatura “a pincel sobre marfim”, que faria em apenas três ou quatro horas, sem molestar as
pessoas. É aqui que aparece explicitamente referência “aos outros retratistas” com quem haviam
de competir os miniaturistas: Caetano Marras advertia o público que não fosse confundido com
os retratistas de daguerreótipo que moravam temporariamente no mesmo edifício, os parisienses
Adolfo e Anatólio.
Quem visita os museus, quem conhece as colecções privadas, quem frequenta os
antiquários, está habituado a ver, em taceiras, em escaparates, esses pequenos
retratos que cabem na palma de mão e onde os pintores do tempo – artistas
especializados no culto da vaidade humana – fixaram as fisionomias, os trajos, as
modas, o sentido caricato, a graça ingénua dos nossos avós. Em finas lâminas de
marfim polido, ovais, rectangulares, oitavadas, livres umas, outras emolduradas
em minas do Brasil, outras, ainda, encastradas em anéis e em tampos de
tabaqueiras ou de bocetas para sinais de tafetá, passa um mundo, ora ostentoso,
ora elegante, ora severo, de personagens esmaltadas de comendas e de grã-
cruzes; de burgueses soberbos na sua casaca de gola alta e nas quatro voltas da
sua gravata de seda preta… 297
                                                
294 Periodico dos pobres no Porto, n.º 37 (24 Mai.1844), p.147.
295 O Athleta, n.º 56 (21 Abr.1842), p. 2-3.
296 Exposição que apresentara, entre outras, obras de João António Correia, com verdadeiros portraits vivants,
Thadeu Maria d’Almeida Furtado; Domingos José de Carvalho, Licino Fausto Cardoso Carvalho.
“Em conclusão pedimos á academia, e pedimos isso pelo amor de Deus, e por honra da mesma Academia, mande
tirar da tribuna o retrato que alli está da nossa Rainha – porque realmente não é o retrato da Soberana; e como
pintura é tão inferior que é um desdouro para a Academia não apresentar outro melhor”. A Coallisão, n.º 213 (8 Out.
1845), p. 1-2.
A redacção deste jornal fazia ainda sentir a necessidade da criação de uma biblioteca na Invicta: “A
necessidade de creação d’uma bibliotheca especial de Bellas Artes na Academia Portuense é geralmente
reconhecida. Na academia de Bellas Artes de Lisboa acha-se creada uma, em virtude da disposição do decreto de 25
d’Outubro de 1836 art.º 2 – Do deposito geral dos livros dos extinctos conventos das províncias do Norte deve o
ministério o reino mandar entregar á academia portuense por inventário alguns d’aquelles livros, que tem á sua
disposição, e que mais uteis forem para a cultura e aperfeiçoamento das Bellas Artes”.
A Coallisão, n.º 217 (13 Out. 1845), p. 2.
297 DANTAS, Júlio - A pintura que sorri. O Comércio do Porto, n.º 315 (16 Nov. 1947), p. 1.
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O mundo elegante e ostentoso, as gravatas de seda preta e os longos vestidos de cetim
passarão, da década de quarenta em diante, pelas lâminas de cobre, mais do que pelas de marfim.
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PARTE III.
3. DAGUERREOTIPISTAS [1843-1845]
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A representação da sociedade oitocentista passou ainda pelas mãos dos
miniaturistas, concentrada em alguns pintores que se dedicaram quase
exclusivamente a esta especialidade, como é o caso os irmãos Almeida Furtado,
Tadeu e Francisca. Prenda muito prezada na sociedade, com particular sucesso
no Porto, a miniatura entrou em declínio com o aparecimento da fotografia 1.
Se foi a partir de 1843 que miniaturistas e daguerreotipistas começaram a anunciar
simultaneamente nos nossos jornais, terão então começado também a disputar o mercado do
retrato? Andariam já aqui os pintores “às voltas” com a fotografia?
Em Lisboa, entre 1843 e 1845 tiravam retratos, pelo menos, dez miniaturistas e cinco
daguerreotipistas. Sete retratistas miniaturistas são desconhecidos e três conhecidos: Pedro
António José dos Santos, António Joaquim Santa Bárbara e Caetano Marras2. Faziam retratos ao
daguerreótipo dois artistas anónimos3 e monsieur Giles, madame Fritz e a dupla Thiesson e
Fisher. Ainda que estes anúncios não sejam um espelho fiel da realidade, permitem-nos no
entanto perceber parte dela. Temos portanto, à vista, e para igual período, menos
daguerreotipistas do que miniaturistas. No Porto a situação inverte-se e encontramos nos
periódicos anúncios de apenas três miniaturistas, contra cinco de daguerreotipistas.
Será que era esta a realidade no século XIX? Será que a miniatura cedeu gradualmente
seu lugar ao daguerreótipo? Será que a miniatura entrou mesmo em declínio? Ainda que não
possamos para já responder a estas questões, vejamos o que a imprensa da época nos revelou.
O primeiro anúncio acerca da realização de retratos ao daguerreótipo em Lisboa, de que
temos notícia, não terá sido certamente o primeiro que em Portugal se fez publicar. Refere-se a
um retratista “pelo sistema de Daguerreotypo” que anunciava a sua partida para breve – e ainda
que esta fosse uma forma bastante usada pelos fotógrafos para atrair o público, não nos parece
provável que alguém se apresentasse ao público com uma nota de despedida4. O
daguerreotipista, que morava no quarto andar dum prédio à rua larga de S. Roque, aí retratava
por meio daquele “tão interessante e infalivel resultado”5 que também ensinava aos amadores.
                                                
1 SOARES, Elisa Ribeiro – O Romantismo e a Pintura Portuguesa do século XIX. As Belas Artes do Romantismo em
Portugal. Porto: IPM/MC, 1999, p. 37.
2 Em 1843, 1 desconhecido e Pedro António José dos Santos; em 1844, 1 desconhecido; em 1845, 5 retratistas
desconhecidos, a par de A. J. Santa Barbara e Caetano Marras.
3 Um fotógrafo que trabalhava perto de S. Pedro de Alcântara e outro à rua larga de S. Roque.
4 Ou que chegasse a dizer que se ia embora, sem antes fazer as devidas apresentações…
5 As pessoas que se quizessem “aproveitar do seu prestimo, fazendo-se retratar por este tão interessante e infalivel
resultado, ou mesmo para os amadores que quizerem adquirir conhecimentos para por si mesmos effectuarem esta
operação” podiam dirijir-se a sua casa, na rua larga de S. Roque n.º 69, 4.º andar. “O preço de cada retrato é de 1920
rs., iguaes aos que se podem ver na rua Augusta n.º 195, e rua do Carmo n.º 39”. O Gratis, n.º 1202 (2 Mai. 1843),
p. 1.
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Para quem quisesse apreciar o seu trabalho antes de se sujeitar a esta então recente “operação”,
pela qual se pagaria 1920 réis, estavam os seus retratos expostos em duas lojas da Baixa lisboeta:
na de Bordalo e na loja de Margotteau, onde também exporá as suas amostras, anos mais tarde, o
relojoeiro e fotógrafo francês J. Rodrigues Marten.6
Do retratista ao daguerreótipo que morava na rua de S. Roque teremos uma última
notícia, um mês volvido, altura em que trespassava por bom preço “todos os effeitos necessários
para montar completamente um, dous ou tres Estabelecimentos deste genero”. Antes da sua
partida, o retratista ensinaria, grátis, todo o processo da daguerreotipia aqueles com quem
ultimasse o contrato7. Havia, portanto, material suficiente para montar três estabelecimentos de
retratos ao daguerreótipo. Terá havido quem o comprasse?
Uns dias depois deste retratista ter anunciado que se ia retirar da Capital, no mês de Maio
de 1843, tinha já monsieur Giles obtido licença8 da Academia de Belas Artes “para executar os
                                                
6 J. Rodrigues Marten expõe pelo menos desde Janeiro de 1850 os seus trabalhos na loja de Margotteau na rua Nova
do Carmo n.º 39, bem como no seu estabelecimento photographico e relojoaria, à Praça de D. Pedro n.º 57. Marten,
fotógrafo francês, é também dos primeiros a dar lições de photographia, a par de Corentin, que principiou a dar
lições de daguerreótipo em Agosto de 1851:
“Estabelecimento photographico, e relojoaria. Mr. J. Rodrigues Marten, relojoeiro, subdito francez
continua a tirar retratos ao daguerreotypo de todos os tamanhos e coloridos com a maior naturalidade. O dito artista
é o unico nesta capital que tem conseguido tirar com perfeição estes retratos n’uma casa particular, o que além da
commodidade que proprociona ás pessoas que retrata, lhes evita que a influencia da luz altere a expressão da
phisionomia; o publico poderá julgar do merito de seus trabalhos pelas amostras que ha dez meses estão patentes na
loja de Mr. Margotteau rua Nova do Carmo n.º 39 e no seu estabelecimento Praça de D. Pedro n.º 57. As horas
destinadas a tirar os retratos são desde as 10 horas da manhã até ás 4 da tarde; qualquer que seja o estado da
atmosphera, isto é com sol ou nublado; igualmente se achará um variado sortimento de molduras, e caixinhas &c. do
melhor gosto. Os preços são de 1$920 até 4$800 réis”. A Revolução de Septembro, n.º 2608 (30 Nov. 1850), p. 4.
Na pequena loja de Margotteau expôs também, cerca de 1848-49, e vendeu alguns quadros, Cristino da
Silva. Nos anos 70 Carlos Relvas exporá “no salão da Casa Margotteau” o trabalho que levará à exposição da
Sociedade Francesa de Fotografia.
SILVEIRA, Maria de Aires– Cristino da Silva: 1829-1877. Lisboa: Museu do Chiado, 2000, p. 22.
FRANÇA, José-Augusto – A arte em Portugal no século XIX. Lisboa: Bertrand, 1990, p. 55.
Em 1851, em carta de Talbot a Herschel, em que Herschel lhe pede recomendações para o seu cunhado que
desejava ser instruído na arte da talbotipia, Talbot recomendava para o efeito o fotógrafo Henneman - activo em
Londres, onde abrira um estúdio depois de 1846, chamado Sun Picture Room – e principalmente Martens, de Paris,
quem teria, segundo Talbot mais prática neste ramo da fotografia. Martens faria um boa manipulação de vistas de
edifícios, para as quais precisava, ainda em 1851, de uma exposição de 5 minutos, com um bom sol. Segundo Larry
Schaaf, Martens seria o fotógrafo e inventor alemão Friedich von Martens [1809-1875]. Desconhecemos se este
Martens, que era também gravador, terá alguma relação com o nosso Rodrigues Martens.
Projecto The Correspondence of William Henry Fox Talbot, em <http://www.foxtalbot.arts.gla.ac.uk>
7 O Gratis, n.º 1237 (17 Jun. 1843), p. 1.
8 Seria certamente interessante verificar este pedido e respectiva resposta. Temos notícia, trinta anos passados, de
um outro fotógrafo francês que pediu licença à Real Associação dos Architectos civis e Archeologos Portuguezes
fundada em Lisboa em 1863, que se encontrava estabelecida na antiga igreja do Largo do Carmo, para fotografar as
naves da igreja, e que foi recusada: “Synopse dos trabalhos effectuados no anno de 1874 lido pelo secretario na
sessao solemne de 6 de maio de 1875. […] Procedeu-se em devido tempo ás eleições para os cargos do actual anno
e ficaram reconduzidos os seguintes socios: o sr. Joaquim Possidónio Narciso da Silva, para presidente; o sr.
conselheiro João Maria Feijó, para vice-presidente; para secretarios o sr. Valentim José Corrêa, (architectura) e o sr.
Carlos Augusto Munró, para thesoureiro.[…] Tendo recebido o conselho um pedido do photographo francez o sr.
Pomard, para tirar a photographia das naves d’este edificio, acompanhado d’uma carta em que se expressava
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ensaios da sua Arte de tirar Retratos, Grupos e Vistas á daguezéotype” num terraço que ficava
em frente à mesma Academia, na rua de S. Francisco da Cidade. Principiaria então Giles a
“exercer esta linda arte” numa terça feira, 9 de Maio, num terraço de Lisboa. Desde as nove
horas da manhã até às cinco e meia da tarde, todos os dias, ali estaria o daguerreotipista,
informando as pessoas dos preços e mostrando “a perfeição do seu trabalho”, que seguia o
“ultimo gosto de colorido e dourado, adoptado em Londres e Paris” 9 .
Os restantes anúncios que fez publicar depois deste durante a sua estadia em Lisboa - que
aparentemente se prolongou entre Maio e Novembro de 1843 - servem apenas para informar das
sucessivas alterações do horário10 em que tirava retratos, bem como do método que usava para os
fazer:
Retratos Photographicos
Mr. Giles tem a honra de prevenir o Illustre publico desta Capital, que o seu
Estabelecimento Photographico, se achará aberto todos os dias, desde as dez e
meia da manhã até ás cinco e meia da tarde, no Terraço pertencente ao Edifício
n.º 32 A, na rua de S. Francisco da Cidade, defronte da Academia de Bellas
Artes, onde tira Retratos e Grupos, por meio do Daguerreotypo, empregando o
methodo de os dourar e colorir, já adoptado em Londres e Pariz com tanta
vantagem.
Os preços estarão patentes no mesmo Estabelecimento onde tambem se podem
ver alguns exemplares. A entrada é pela porta pequena que fica no muro.11
Neste mês em que Giles anuncia fazer os seus “retratos photographicos” por meio do
daguerreótipo, empregando “o methodo de os dourar e colorir”, chegava de Paris a Lisboa, à loja
de Paul Plantier12, uma obra importante para a divulgação da daguerreotipia entre nós:
“Excursions Daguerrienes”.
                                                                                                                                                            
inconvenientemente, deliberou o conselho por unanimidade que, em attenção á maneira desatenciosa como
procedeu, lhe fosse negada a licença”. Boletim Architectonico e de Archeologia, n.º 6 (Mai. 1875), p. 89-90.
9 Durante muito tempo, até que Nuno Borges de Araújo me revelou a existência de um anúncio anterior a este,
julgava que o primeiro anúncio de um fotógrafo era este, e que a fotografia acontecia pela primeira vez em Maio de
1843, num terraço de Lisboa, quando Mr. Giles “principia a exercer esta linda arte”… O Gratis, n.º 1208 (9 Mai.
1843), p. 1; A Revolução de Septembro, n.º 730 (9 Mai. 1843), p. 4.
10 Tendo começado por trabalhar desde as 9h às 17h30 da tarde,  começou a reduzir para um período entre as 10h30
e as 17h30, depois entre as 13h e as 17h30, para trabalhar, em Novembro, quando a noite chegaria mais cedo, entre
as 11 e as 16h. Convém lembrar que o fotógrafo devia destinar parte do seu dia para eventuais deslocações a casa
das pessoas que se quisessem retratar.
11 O Gratis, n.º 1227 (2 Jun. 1843), p. 1.
12 Paul Jean Jacques Plantier [1762-1847], francês que veio para Portugal em 1832, era editor e livreiro em Lisboa a
partir de 1839. Sena nos dá notícia de um outro Plantier, quiçá seu filho: Paulo Henry Plantier [1840-1908], artista e
ourives que foi co-fundador da Academia Portuguesa de Amadores Fotográficos [1887]. São de Plantier as
“primeiras heresias da “photographia moderna”, que expunha na montra da sua loja à rua do Ouro, entre jóias e
relógios.
SENA, António - Uma história de fotografia: Portugal 1839-1991. Lisboa: Imprensa Nacional/Casa da Moeda,
1991, p. 17; 44-45.
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A partir de Julho de 1843, Giles começava a tirar “retratos e vistas” 13 pelas casas
particulares, “tão perfeitamente em dia nevoado com em dia claro”, cujos preços variavam entre
“1$920 a 14$400 réis, segundo o tamanho e o estylo”14.
Depois de Gilles, um photographo desconhecido começou a anunciar em Maio de 1844,
dizendo fazer “retratos pelo processo de Mr. Daguerre, em 10 segundos” 15, que vendia
encaixilhados com um bonito e pequeno quadro, a 2$400 réis, na rua de S. Sebastião das Taipas.
Pelo menos até Outubro16 anuncia na imprensa a sua arte, que realiza também a partir de Junho
em casa das pessoas17, e que a partir de Setembro expõe ao público:
Daguerreotipe = Rua das Taipas n.º 39.
Na loja de livreiro de Mr. Langlet, rua nova do Almada, estão patentes alguns
retractos para amostra.18
Entretanto chegava a Lisboa vinda de Paris, depois de ter passado pela vizinha Espanha,
uma senhora que dizia ter muita prática na arte de tirar retratos semelhantes e perfeitos:
Madame Fritz. Primeiro na rua do Ferragial de cima n.º 31, na casa do Isidro, tirava retratos ao
daguerreótipo coloridos e não coloridos, de todos os tamanhos, a 2$400 e a 3$360 réis19. Dizia
então não empregar “mais de 12 minutos em os tirar”, duração que corrige no seguinte anúncio
que faz publicar:
MADAME FRITZ, ultimamente chegada de Paris a Lisboa, vindo por
Hespanha, onde suas obras tiveram geral acceitação; tem a honra de annunciar
ao publico d’esta capital, que tira retratos ao DAGUERREOTIPO, tanto faz que
o sol esteja coberto, como descoberto, chova, ou não, coloridos e não coloridos,
de todos os tamanhos, desde a sexta parte do tamanho natural até o mais minimo,
não empregando mais de oito a dez segundos em os tirar: a similhança e a
perfeição dos ditos retratos, são iguais aos dos mais celebres chymicos e
retratistas de França e Alemanha, devendo isto aos instrumentos e pratica que
tem a dita senhora; as pessoas que queiram honra-la terão a bondade de se
                                                
13 Diario do Governo, n.º 164 (15 Jul. 1843), p. 1182.
14 “No terraço pertencente á casa n.º 32 A na rua de S. Francisco da Cidade, diariamente, desde as onze horas até ás
quatro da tarde, se tiram retratos photographicos por meio do daguerreótypo lisos, coloridos ou dourados, pelo
methodo mais aperfeiçoado em Londres e Pariz […] As explicações em detalhe, e exemplares de retratos, podem
examinar-se no terraço”. A Revolução de Septembro, n.º 896 (30 Nov. 1843), p. 4; O Jornal d'utilidade publica, n.º
851 (30 Nov. 1843), p. 4.
15 “Photografie. Na rua de S. Sebastião das Taipas n.º 39, 1.º andar, ao pé de S. Pedro de Alcântara, fazem-se
retratos pelo processo de Mr. Daguerre, em 10 segundos, com um bonito e pequeno quadro, pelo preço de 2$400 rs.,
todos os dias das 7 da manhã até as 5 da tarde”. O Gratis, n.º 1493 (30 Mai. 1844), p. 1; O Jornal d'utilidade
publica, n.º 910 (1 Jun. 1844), p. 4.
16 O Jornal d'utilidade publica, n.º 1021 (17 Out. 1844), p. 4.
17 “O artista que mora na Rua de S. Sebastião das Taipas n.º 39, que faz retratos Daguerreotype, tem a honra de
prevenir o publico, que pode dispensar uma dia na semana para hir a caza de qualquer pessoa que se queira utilizar
do seu prestimo”. O Jornal d'utilidade publica, n.º 926 (25 Jun. 1844), p. 3.
18 O Jornal d'utilidade publica, n.º 987 (7 Set. 1844), p. 4.
19 A Revolução de Septembro, n.º 959 (8 Jun. 1844), p. 4; O Tribuno, n.º 189 (8 Jun. 1844), p. 4.
263
dirigirem á rua do Ferregial de Cima n.º 31, casa do Isidro. Preços: - os de
tamanho regular 2$400 réis, e coloridos 3$360.20
Depois, naquele que bem pode ter sido o último anúncio que publica, a “dita senhora
querendo seguir a sua marcha para outros pontos da peninsula, adverte aos habitantes do paiz
que queirão honra l’a vindo retratar-se ou tomar lições da sua arte”21, na rua do Ferregial de
Baixo n.º 622. A primeira senhora fotógrafa de que temos notícia23, que faz retratos com “a maior
brevidade conhecida até ao presente” terá portanto permanecido na capital por pouco mais de 20
dias, tendo então rumado a outras cidades da província, ou regressado a Espanha24.
Quiçá a partir do início de 1845, ou já no ano anterior, um fotógrafo francês25 de seu
nome Thiesson reclama na imprensa os seus retratos sobre fundo branco, “proclamados
superiores a todos os generos de retratos pela Academia das sciencias de Pariz”. Os ditos retratos
eram feitos em apenas 19 segundos, realizados sobre um fundo branco, apenas pelo autor da
descoberta, monsieur Thiesson. O inventor podia procurar-se no “estabelecimento photographico
de mr. Thiesson e Fisher, na rua dos Martyres”26, onde as pessoas que se quisessem fazer retratar
levariam o retrato somente se este lhes fosse favorável.
Photographia. Retratos sobre fundo branco a 4800 rs.
Proclamados superiores a todos os generos de retratos pela Academia das
sciencias de Pariz nas suas sessões de 26 de Agosto, 2 de Setembro e 7 de
                                                
20 O Tribuno, n.º 193 (15 Jun. 1844), p. 4; A Revolução de Septembro, n.º 963 (16 Jun.1844), p. 4.
Curiosamente, depois de termos mostrado este nosso trabalho a Nuno Borges de Araújo, outro interessante anúncio
nos foi revelado, e foi assim escrito: “Errata. Os retratos que Madame Fritz anunciou na Revolução n.º 959, que por
equivoco diz são tirados em 12 minutos, são em 8 a 10 segundos.” A Revolução de Septembro, n.º 962 (12
Jun.1844), p. 4.
21 O Periodico dos pobres, n.º 63 (28 Jun. 1844), p. 252.
22 A Casa de Isidro era, num anúncio de 1851, uma Casa de Pasto, situada perto do Tesouro Velho, com entrada pela
rua Ferragial de Baixo n.º 6, e rua Ferragial de cima n.º 31. Servia vinho verde e jantares a 360 réis, que incluíam
sopa, cozido, arroz e uma garrafa de vinho. A Revolução de Septembro, n.º 2760 (06 Jun. 1851), p. 4; n.º 2769 (18
Jun. 1851), p. 4. Informação cedida por Nuno Borges de Araújo.
23 Madame Juliette de Humnichi, cujos daguerreótipos imitavam a miniatura e a aguarela, esteve também em
Lisboa, fotografando e ensinando tal como Fritz, a arte da daguerreotipia, como podemos ver por meio de anúncio
que fez publicar no mês de Outubro de 1851. A Revolução de Septembro, n.º 2865 (13 Out.1851), p. 4.
24 Mondéjar faz referência a Madame Fritz, como tendo chegado a Espanha, vinda de Lisboa. Fritz está para o autor
como aqueles “daguerreotipistas estrangeiros que retrataram os nossos tetravós”, “homens que não haviam chegado
a consolidar o prestígio dos seus gabinetes de retrato nos países de origem e que vieram à península em busca de um
mercado virgem”, que fizeram o seu trabalho de um modo ambulante. Entre essa “inúmera e comovedora legião de
daguerreotipistas ambulantes” que passou pela península nos primórdios da fotografia, Mondejar recorda também
M. Gaionard, sócio do Ateneu de Paris, Mr. Constant, retratista de Paris, Etienne Martin, Woelker, Joseph Widen,
Taylor & Lowe, Mr. Anatole, o suiço Schmidt - que esteve em Navarra em 1848, afirmando ter realizado mais de
2300 retratos – e Madame Fritz, procedente de Lisboa.
MONDÉJAR, Publio López - 150 anos de Fotografia en España. Madrid: Lunwerg, 1999, p. 20.
25 Segundo Nuno Borges de Araújo, E. Thiesson terá desenvolvido a sua actividade em Lisboa entre 1844 e 1845.
“Em Lisboa trabalhou intensamente no processo da daguerreotipia, onde se dizia que "antes de 1845 tinha
daguerreotipado um bomterço da gente de Lisboa.[…] Da sua autoria conhece-se um retrato de Daguerre (1844), o
inventor da daguerreotipia”.
26 Diario do Governo, n.º 18 (21 Jan. 1845), p. 78.
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Outubro ultimo. São executados em quinze segundos somente por mr. Thiesson,
author desta descoberta, e o unico que com ella trabalha actualmente.
Pode procurar-se no estabelecimento photographico de mr. Thiesson, na rua dos
Martyres n.º 34, 1.º andar, onde sem despeza alguma cada um póde fazer tirar o
seu retrato, examina-lo, e não o levar se não agradar, sem que por isso deixe de
ser tratado com a deferencia devida a todos os que visitam o estabelecimento.
Mr. Thiesson tem a honra de participar aos habitantes de Lisboa, que elle está
próximo a sair desta capital para Madrid, onde tenciona continuar na sua arte.
N.B. Encontram-se no estabelecimento os processos verbaes, e o relatorio das
sessões da academia de sciencias de Pariz, constando melhor do que tudo o que
possa dizer-se da importancia da descoberta de Mr. Thiesson.27
Em Março de 1845 tencionava portanto monsieur Thiesson deixar Lisboa para Madrid
para continuar na sua arte28. Demorava-se mais do que madame Fritz, e não se podia ter
queixado o fotógrafo de não ser falado na imprensa. Em Um artista que parece envergonhar-se
da sua arte, fala-se de Thiesson como de alguém que o público lisboeta já conhecia bem: e de
facto sobre o “auctor dos retratos a luz” já tinha dado a Revista Universal Lisbonense à prensa
aquele belo artigo intitulado Luz pintora29 no qual António Feliciano de Castilho descreve todo o
ritual da visita ao fotógrafo para tirar um retrato daguerreotipado. Agora escrevia-se assim:
M. Thiesson […] encontrou-se em S. Carlos, no baile da terça-feira gorda, com o
dominó preto, de que já também lhes demos noticia.
- Boas Noites, Thiesson, - lhe disse em francez o dominó, - tu é que és feliz, feliz
nos retratos e feliz provavelmente com alguns dos seus originaes; tens rasao de
passear com a cabeça alta: és um conquistador: eu tambem fui uma das tuas
conquistas: os teus retratos sahem perfeitissimos, o meu sahiu ás mil maravilhas.
A resposta de m. Thiesson não a queremos traduzir em portuguez, posto
que devemos confessar que tambem em francez (mormente em francez parisiense)
nos pareceu estar de todo e todo fóra do seu elemento.
- Bah! Si tu n’a pas plus ecrit que cela, cherche à t’amuser autrement…
mais c’est inbécile, c’est tour-a-fait mauvais ton que de s’adresser à quelq’un que
l’on connait et de lui parler de ses affaires le masque sur la figure… en effet c’est
bien étonnat que tu me connaisses! Va, masque, va; passe ton chemin et laisse
moi tranquille!
O chistoso dominó, depois de o encarar indeciso dois ou tres segundos,
voltou-lhe as costas, e continuou na sua ingenhosa correria, disendo aos
circumstantes.
- Enganei-me com aquelle… cuidei que era um francez!30
                                                
27 A Revolução de Septembro, n.º 1176 (3 Mar. 1845), p. 4.
28 Repare-se que a esta data, e posteriormente, o estúdio aparece como sendo só dele, e não de Thiesson & Fisher:
“Estabelecimento photographico de Mr. Thiesson. Rua nova dos Martyres n.º 34, 1.º andar. Retratos sobre fundo
branco a 4$800 réis”. Diario do Governo, n.º 63 (15 Mar. 1845), p. 284.
29 Revista Universal Lisbonense, n.º 27 (23 Jan. 1845), p. 329-330.
30 Revista Universal Lisbonense, n.º 30 (13 Fev. 1845), p. 364.
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Aquilo que à partida poderia parecer um elogio não foi na verdade encarado como tal
pelo fotógrafo francês, a quem o dominó31 disse ser um conquistador pela qualidade dos seus
retratos: Thiesson sentiu-se ofendido e pediu-lhe que se divertisse de outra forma, porque era
segundo o artista inconveniente dirigir-se a alguém que se conhece e falar dos seus assuntos com
uma máscara na cara…
Thiesson era de facto “alguém importante” e teria razões para andar, como dizia o
dominó preto, “com a cabeça alta”. Antes de ter rumado a Lisboa, Thiesson teve a honra de ser
escolhido para retratar os índios botocudos da Amazónia32 para o projecto de Etienne Serres – ou
seja, na altura em que fotografia antropológica dava os primeiros passos, o nome do fotógrafo
francês figura entre os primeiros representantes desta fotografia de carácter científico33.
Ainda que se fizessem nesta época expedições científicas de cariz antropológico, muito
provavelmente os retratos dos Botocudos de Thiesson não foram tirados in loco, mas em
França34, assim como o retrato desta mulher de Sofala [Error! Reference source not found.]35
                                                
31 Desconhecemos quem seria este dominó preto, de quem se diz já ter dado notícia. Assim se chamaria por trazer o
típico disfarce carnavalesco formado de túnica com capuz, ou seria alguém já conhecido do público lisboeta? Quatro
anos antes havia estado em cena nas Laranjeiras o “Dominó noir”. Cf. A Revolução de Septembro, n.º 300 (15 Nov.
1841), p. 2.
32 Segundo Jehel este projecto teria sido formulado por Serres desde 1844, tendo apresentado à Academia das
Ciências cinco retratos representando dois naturais da América do Sul (botocudos) tirados ao daguerreótipo, por E.
Thiesson, cuja clareza das provas, bem como a exactidão com a qual são reproduzidos os caracteres que distinguem
estes tipos humanos, não deixavam dúvidas quanto ao importante papel que a fotografia começava a desempenhar
na antropologia.
JEHEL, Pierre-Jérôme - Photographie et anthropologie en France au XIX siècle. Mémoire de DEA/Université Paris
VIII/Saint-Denis. Paris, 1994, p. 30.
33 Se é através de Serres que as primeiras aplicações da fotografia à antropologia vêem o dia da sua chegada, quando
ele faz comprar para o Museu de História Natural um aparelho de Daguerre, para realizar os primeiros retratos
étnicos, as fotografias de Thiesson concretizam essa chegada. Nos antropólogos encontramos de imediato essa
convicção na perfeição fotográfica e no seu valor ontológico indiscutível: “C’est cette réalité toute nue et sans art
que nous fournit le daguerréotype, ce qui donne aux figures obtenues par ce moyen une certitude que nul autre ne
saurait remplacer”, affirme Etienne Serres, professeur d’anatomie et d’histoire naturelle de l’homme au Muséum, à
propos de daguerréotypes rapportés par Emile Deville. Rappelons que l’attention de ce professeur du Muséum pour
la photographie, s’était d’ailleurs immédiatement traduite par l’achat du premier appareil au Muséum”.
IDEM, Ibidem, p. 15.
34 Segundo Paulo Borges, “o ensaio científico denominado Botocudos, feito na França por E.  Thiesson em 1844”, é
provavelmente o primeiro registo fotográfico de indígenas brasileiros. Para o autor o aparecimento destas imagens,
assim como o interesse por parte da comunidade científica europeia, deve-se “à famosa resistência, tida como
ferocidade pelos colonos, dos Botocudos contra o avanço das hordas européias em sua  região, hoje o Estado de
Minas Gerais. Actualmente este ensaio pertence ao acervo do Museu do Homem em Paris”. [Paulo Humberto Porto
Borges – Fotografia, história e indigenismo: a representação do real no SPI. Tese de Doutorado apresentada ao
programa de Pós-Graduação em Educação da Universidade Estadual de Campinas. Campinas: 2003, p. 5.] Também
Marco Morel, Professor do Departamento de História da Universidade do Estado do Rio de Janeiro, refere que a
mulher e o rapaz a serem fotografados foram levados ao Velho Mundo por um francês chamado Marcus Porte: “A
presença desses "selvagens" causou ebulição no meio intelectual parisiense. Foram tema de relatórios e acalorados
debates na sessão de verão da Academia de Paris em 1843. Depois da discussão académica, a descodificação:
apalpados, medidos e enquadrados nos cânones do discurso institucional da Antropologia Física, além de registrados
pela Sociedade de Geografia”.
M O R E L , Marco - Imagens aprisionadas e resistência indígena: os daguerreótipos de 1844.
http://www.studium.iar.unicamp.br/10/7.html?studium10=index.html.
Segundo Kossoy, para quem as informações sobre o fotógrafo são desencontradas, Thiesson terá
participado numa expedição na América, onde tirou daguerreótipos de uma índia botocudo; serão dele também um
daguerreótipo de uma mulher de Moçambique, de cerca de 1845 e um retrato de Daguerre.
KOSSOY, Boris – Dicionário Histórico-Fotográfico Brasileiro: fotógrafos e ofício de fotografia no Brasil (1833-
1910). São Paulo: Instituto Moreira Salles, 2002, p. 309.
A RETRATÍSTICA EM PORTUGAL E A INTRODUÇÃO DA DAGUERREOTIPIA (1830-1845).
Catarina Miranda. 2006.
266
deve ter sido ter sido feito em Lisboa. Tido como o retrato mais antigo de uma mulher africana,
esta fotografia mostra-nos uma mulher de cerca de 30 anos36 natural de Sofala, região de
Moçambique, à época uma colónia portuguesa.
                                                                                                                                                            
Também Thompson refere que Thiesson esteve no Brasil em 1844: “in the previous year, 1844, Thiesson
had travelled to Brazil. There he photographed several local people. Among them was  one woman, described as a
Botocudo Indian. Two poses of this subject  have survived – one full face, and one in profile”.
THOMPSON, T. Jack - Images of Africa: Missionary Photography in the Nineteenth Century: an Introduction. Centre
of African Studies & Centre for the Study of Christianity in the Non-Western World. Univertity of Edinburg, 2004,
p. 13.
35 As notas de catalogação deste daguerreótipo de 15.3 x 13.0 cm, que está hoje na Eastman Museum of
Photography, em Rochester, Nova Iorque, referem que esta mulher possa ser a Rainha Xai Xai da província de
Zavala. Diz-se também que Thiesson deve ter tido dificuldades para tirar este retrato, tanto a nível técnico – por
causa do clima – donde se subentende que poderá lá ter estado – bem como por causa da desconfiança dos nativos.
“Thiésson photographed Daguerre himself in 1844 and in the same year a Brazilian Indian tribe called the
Botocudes and it is believed that he must have then sailed to East Africa [Dr. A.D. Bensusan, --Silver Images--,
1966]” .
36 Possivelmente uma de duas imagens, apenas sobreviveu este registo, de perfil. A inscrição na frente do
daguerreótipo diz: “Naturelle de Sofala, Monomo[tapa], agée de 30 ans. Quoique jeune encore celle femme a
cheveux presque entierement blancs”; ou seja: Natural de Sofala, com 30 anos de idade. Ainda que jovem, apresenta
os cabelos quase totalmente brancos.
THOMPSON, T. Jack - Ob. Cit., p.8.
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Fig. 1: Mulher natural de Sofala. E. Thiesson, 1845.
Pela altura do Carnaval do ano de 1845, teria já Thiesson daguerreotipado em Lisboa esta
mulher africana, de perfil, braços cruzados sobre o colo, sentada numa cadeira de madeira, sob
fundo branco?
A crer na hipótese de que terá realizado cá este retrato, e a julgar pelo facto de Serres,
referir, em Julho desse ano, que Arago havia submetido à aprovação da Academia vinte e duas
provas que Thiesson trouxera de sua viagem, foi provavelmente entre a data da sua chegada e
Abril de 1845 que este, e outros retratos de que não se conhece rasto, terão sido realizados. Dizia
Serres: “Tal como havemos aconselhado a Thiesson, a raça africana ou etíope foi o primeiro
objecto dos seus estudos fotográficos. Ele trouxe da sua viagem vinte e duas provas dessa raça,
tiradas em Lisboa e em Cadiz, representando indivíduos de idades e sexos diversos. São essas
provas que Arago acabou de submeter ao exame da Academia, tendo remarcado o seu grau de
precisão”37.
Thiesson teve, como se percebe, um papel importante na fotografia antropológica,
fazendo já então uso de uma convenção que se prolongou no tempo, para este tipo de registo: a
representação do retratado de frente, a três quartos e de perfil. É curioso notar que estes retratos,
precisos e semelhantes, são tirados sobre um fundo branco - método que o fotógrafo anunciava
usar para a realização dos seus retratos no estabelecimento fotográfico que mantém em Lisboa
durante a sua estadia.
  
                                                
37 «Ainsi que nous l'avions conseillé à M. Thiesson, la race africaine ou éthiopique a été le premier object de ses
études photographiques. Il a rapporté de son voyage vingt-deux épreuves de cette race, prises à Lisbonne, à Cadix,
et représentant des individus d'âge et de sexes divers. Ce sont ces épreuves que M. Arago vient de soumettre à
l'examen de l'Academie, et dont il a fait remarquer tout le degré de précision.»
Serres, Etienne Reanaud Augustin – Notes sur l’application de la photographie à l’etude es races humaines.
Comptes rendues hebdomadaires des séances de l’Academie des Scienes, 1835-1850, tomo XXI (1843), p. 242.
Informação de Nuno Borges de Araújo de 30 de Março de 2004.
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Fig. 2: Índio Botocudo. Thiesson, 1844.
 
Fig. 3: Índio Botocudo. Thiesson, 1844.
Em Abril de 1845 anuncia Thiesson a sua partida, e o encerramento do estabelecimento
photographico onde fazia os seus “retractos sobre fundo branco a 4:800 rs.”, à rua Nova dos
Mártires, para o dia 20, pelas quatro horas da tarde38.
Nesta morada se instalariam, um ano vindo, dois fotógrafos franceses para aqui realizar
os seus retratos de uma semelhança infalível39.
                                                
38 “Mr. Thiesson tem a honra de participar aos habitantes de Lisboa que elle fechará seu estabelecimento dia 20 de
Abril ás 4 horas da tarde”. A Revolução de Septembro, n.º 1207 (11 Abr. 1845), p. 4; Diario do Governo, n.º 85 (12
Abr. 1845), p. 396.
39 Dupla que aparece identificada nos seus anúncios como Chambou et Poisier, Chambard & Poirier, Chambant et
Fonier, Chambard e Puirier, Chambou e Foirier e cuja designação correcta devia ser Chambard & Poirier.
Instalaram-se na mesma morada de Thiesson, à rua Nova dos Mártires, n.º 30 ou 34 – 1.º andar, tirando em poucos
segundos retratos a daguerreótipo desde 2880 a 4800 réis, de uma semelhança infalível. Aparentemente
permaneceram aqui desde Janeiro a Abril de 1846. Segundo informação de Nuno Borges de Araújo, na década de
60, Poirier estaria de volta a Portugal. Vejamos o anúncio:
“Poirier, photographo do governo pelo ministério d’agricultura, do commercio, e das obras publicas, nos
districtos de Gironde, de Lot-e-Garonne e de Laudes. Tendo em Bordéus o primeiro estabelecimento de
photographia, tem a honra de participar aos amadores, que elle voltou ao Porto depois de 15 annos d’ausencia,
munido d’instrumentos superiores e acompanhados pelo sr. César Maofot pintor, ex-professor do instituto imperial
dos surdos-mudos. Tira retratos photographicos, pintados a oleo, de maior dimensão pelo preço de 6$ a 30$000 rs.
Photographia em preto a 2$ a 8$000 rs. Retratos sobre vidro ou tela coloridos desde 1$500 rs. para cima. Reproduz
também todos os objectos, os mais mycroscopicos, aos quais dá a dimensão que se deseja.
Tem o seu atelier na rua do Bonjardim n.º 605, onde trabalha todos os dias, excepto nos domingos por
causa da santificação d’este dia. Segundo o seu costume, o producto do primeiro retrato (de 30$000 réis) que elle
fizer é destinado para uma obra de caridade. E esta quantia será entregue ao snr. Abbade de Santo Ildefonso, para
que sua senhoria disponha d’elle para este fim”. Commercio do Porto, n.º 138 (20 Jun. 1860), p. 4.
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Fig. 4: verso de carte-de-visite da Photographia e Pintura de C. Massot40. Cortesia de Joana
Diniz.
Os retratos ao daguerreótipo continuar-se-ão fazendo, como até aqui, ainda que por
fotógrafos ambulantes, até ao estabelecimento daquele que se pensa ser o primeiro estúdio de um
fotógrafo residente: o beldevere de Wenceslau Cikfa.
Cifka possuía pelo menos desde Setembro de 1848 um estúdio no primeiro andar do
número 31 da Rua Direita das Necessidades, onde realizava retratos ao daguerreótipo de todos os
tamanhos, “tirados com toda a perfeição”41. Boémio de origem, que veio para Portugal na
companhia de El-Rei D. Fernando em 1836, foi pintor, litógrafo, desenhador, fotógrafo e
ceramista42. Em 1851 participou na exposição realizada na sala do Risco do Arsenal da Marinha
                                                
40 “Aux arts reunis, photographie & peiture”, na rua Nova dos Márties, n.º 46 em Lisboa, pertenceu também a de J.
Plessix.
41 “[…] Recebeu-se pelo paquete do Havre uma grande variedade de molduras e caixas do ultimo gosto, e o mais
rico que ha neste genero. Todos os dias das 11 horas até ás 3 horas”. A Revolução de Septembro, n.º 1941 (13 Set.
1848), p. 4.
“[…] Chegou um grande sortimento de molduras de velludo, quadros de bronze e dourados, caixas de marroquim,
ditas de cartão, e mais outros objectos deste genero, tudo do ultimo gosto: os preços são os mais commodos de
1$920 até 4$800 rs., conforme o tamanho e ornamentos que leva cada retrato. Vendem-se todos os dias, das 11
horas até ás 2 horas, na Rua Direita das Necessidades, n.º 31, 1º andar”. A Revolução de Septembro, n.º 1972 (18
Out. 1848), p. 4.
42 Cifka compilou uma colectânea de desenhos a carvão, lápis e aguada, que se encontra actualmente no MNAA, ao
qual se deu o nome de “Álbum Cifka”. Trata-se de um álbum composto de 171 peças, acompanhadas de
“perfunctória descrição”. Conta-nos Soares que “o coleccionador destas mimosas produções de arte, Wenceslau
Cifka, […] veio para Portugal com D. Fernando, príncipe de Saxe Coburgo Gotha, quando do seu consórcio com a
Rainha Senhora D. Maria II. Conviveu com as mais ilustres famílias de Lisboa, em cujos palácios tinha entrada
como mestre de desenho e pintura; ao mesmo tempo que a sua oficina fotográfica ia “gozando de justa fama,
tornando-se centro de aprendizagem de um ramo de arte que Cifka estudara directamente, em visitas que fez ao
estrangeiro, à volta de 1854, chegando a concorrer com diferentes provas à Exposição Universal de Paris, em 1867.
Basta citar os nomes de Carlos Relvas e de João Paulo Cordeiro fotógrafos de nomeada que foram seus discípulos,
para se avaliar a da sua alta competência”. Por volta de 1854 vamos encontrá-lo como pintor de faianças e esmaltes
na Fábrica Constância e neste género deixou peças de grande valor, hoje raríssimas nas colecções de cerâmica.
Pode-se fazer uma ideia do seu espírito coleccionador de peças de arte, examinando o Catálogo da venda do seu
espólio publicado em Lisboa em 1884, e que se realizou na sua residência à rua 24 de Julho, 460, 1.º andar. Nele
figuram 501 lotes dos quais 426 de livros sobre arte, pintura, arquitectura, cerâmica, gravura, etc., 74 pastas
contendo estampas em número aproximado a 4.000 e uma grande variedade de “faianças pintadas artisticamente
pelo falecido e diferentes louças da China e do Japão, mesas de mosaico, uma caixa de ouro com esmalte, pinturas
em cobre, quadros a óleo, etc”. Oito anos depois, na almoeda para liquidação dos bens deixados por morte de El-Rei
D. Fernando, apareceram 100 peças de faiança e dois esmaltes da autoria de Cifka. Nunca mais o público lisboeta
teve ocasião de ouvir falar deste interessante artista e das suas colecções, excepto através do primeiro catálogo
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em benefício das Casas de Asilo da Infância Desvalida43, ao lado de um discípulo do professor
Corentin, que desde Setembro desse ano dava em Lisboa licções de Daguerreotypo44. P. K.
Corentin, intitulado professor de heliographia e de daguerreotypo, photographo e engenheiro
photographo de Paris, é o autor da primeira publicação portuguesa conhecida dedicada à
fotografia: o Resumo Historico da Photographia45.
Nesta altura assistiam na cidade de Lisboa, além de Cifka e Corentin, também os
fotógrafos J. Rodrigues Marten46 e Gomes & Newman, retratistas ao daguerreotypo colorido47.
Em Julho de 1852 estão já os retratistas photographicos com colorido Corentin e Newman de
saída para o Porto48. Nós aproveitamos esta passagem da dupla de fotógrafos para seguir,
também, rumo ao Porto.
                                                                                                                                                            
muito resumido deste Álbum hoje de grande raridade, elaborado pelo então director da Biblioteca Nacional, Gabriel
Pereira.
SOARES, Ernesto - Desenhos do Álbum Cifka, 9ª exposição temporária do Museu Nacional de Arte Antiga. Lisboa:
1948, p. 9-10.
43 Na Sala do Risco Cifka expôs os seus retratos ao daguerreotypo, para que o público pudesse avaliar a “grande
perfeição e boa execução dos retratos, porque são quasi todos de pessoas bastante conhecidas. – O mesmo auctor
expoz outros quadros tirados em papel photogenico, e é o primeiro que apresenta trabalho neste genero ao publico
portuguez.” Continua a fazer retratos de todos os tamanhos e tem um variado sortimento de caixas, medalhas d’oiro,
broches, charuteiras-souvenirs e porte-monnaie, e riquíssimas molduras. – Os preços são de 1$920 a 4$800 reis, e
mais, conforme o tamanho e a riqueza do ornamento. – todos os dias ás 11 horas. – rua direita das Necessidades n.º
31, 1.º andar”. A Revolução de Septembro, n.º 2921 (19 Dez. 1851), p. 4.
44 “Daguerreotypo – Corentin. Rua do Ouro, n.º 244. O photographo P. K. Corentin, professor de heliographia,
Membro de varias Academias de Paris, premiado com uma Medalha de Honra no concurso de 1850, por seus
aperfeiçoamentos photographicos, tem a honra de participar ao respeitavel publico desta Capital que tira retratos
todos os dias desde as 9 horas até ás 4 da tarde. O seu methodo de retratar na sombra dentro de quarto lhe permitte
de o effectuar em qualquer tempo que faça. Mais de 15$000 retratos feitos por elle em todas as Capitaes onde tem
sido bem acolhido respondem das suas obras. Este professor ensina a sua arte em pouco tempo, e pode julgar-se do
resultado das suas lições pelos retratos tirados por um dos seus discipulos, que fazem parte da exposição
Philantropica a favor da Infancia desvalida, na sala do Risco do Arsenal da Marinha. Demora-se pouco tempo nesta
Capital”. O Agente Commercial, n.º 337 (4 Nov. 1851), p. 4.
Corentin começou a dar lições de daguerreótipo e a tirar retratos em Lisboa em 1851, onde ficou pelo
menos até Maio de 1852, oferecendo à sua partida 2000 retratos grátis a quem se apresentasse no seu atelier à rua do
Ouro. No Porto, pelo menos a partir de Julho de 1852 assiste na rua das Hortas juntamente com Newman, altura em
que tencionavam demorar-se pouco antes de irem para Londres. Contudo, pela Invicta permanecerão até, pelo
menos, Agosto de 1853, tendo entretanto feito deslocações a Coimbra e a Braga. Esta dupla anuncia profusamente a
sua despedida e partida, baixando os preços dos retratos até aos 480 réis, referindo também em Agosto que haviam
tirado no Porto para cima de 4000 retratos. Contudo, ainda neste mês Corentin informa o público que “acaba de
abrir um curso publico de tirar retratos a daguerreotypo a preço muito diminuto, e a sua demora constará somente do
tempo necessário para findar o seu curso”... O Echo Popular, n.º 187 (20 Ago. 1853), p.4.
45 Publicado em 1852 pela Tipografia da Revista Popular.
46 Que contestava a afirmação de Cifka de ser o único estabelecimento do género na capital.
47 Na travessa das Portas de Santa Catarina, ao pé do Teatro do Ginásio. Em 1852 Gomes muda o seu
estabelecimento fotográfico para a rua do Loreto e Newman decide acompanhar Corentin na sua viagem.
“Retratos ao daguerreotypo coloridos. O senhor Gomes participa ás pessoas que desejam retratarem-se, que mudou
o seu estabelecimento, das Portas de Santa Catharina para a rua do Loreto n.º 41, primeiro andar, onde farão os
retratos todos os dias, das 10 horas da manhã até às 4 da tarde”.
O Annunciador, n.º 157 (3 Jun.1852); O Annunciador, n.º 165 (26 Jun. 1852), p. 2.
48 Assistem primeiro na Rua das Hortas, n.º 89, das 9h até às 3 da tarde operando com qualquer tempo, e depois na
rua de Santo Ildefonso. Além dos retratos coloridos a daguerreótipo, tiram também retratos de pessoas defuntas e
fazem cópias de pinturas e gravuras, com tal “rapidez que permite de dar à fisionomia a sua verdadeira expressão”.
Em Setembro vendem os instrumentos e máquinas de “tirar retratos daguerreotipo” a António Bernardo Ferreira,
mas ainda em Dezembro realizam o seu processo único dos “retratos ao fumo coloridos” - e por ocasião das festas
natalícias tiram “lindos retratos, ditos miniaturas em relíquias, charuteiras, porte monaies, caixas para rapé, alfinetes
de peito, anéis”. Apesar do usual “demorar-se-hão pouco tempo nesta cidade”, Corentin & Newman, continuam em
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Fig. 5: verso de carte-de-visite da Photographia Talbot, ca. 1860. Cortesia Joana Diniz.
Em relação à introdução da fotografia no Porto, como vimos já, pelo menos em Junho de
1843 se vendia no Bazar da Rua das Taipas e na loja de papel a S. Domingos, “lindas vistas da
Ponte Pênsil e outras partes da cidade tiradas com a machina Daguerreotype”49.
Sabemos também que, pelo menos no final de 1843 o Porto iria poder, durante algum
tempo, fazer-se retratar segundo o “recente” processo do daguerreótipo. Blackwood participava
“respeitosamente” ao público portuense que tencionava demorar-se na cidade por cinco ou seis
semanas, tempo durante o qual se oferecia para tirar retratos por meio do daguerreótipo, processo
através do qual “as cores nunca desbotam”, ou bem, como também lhe chama, “pelo processo do
typo de Daguerreo combinando todos os melhoramentos feitos na Sciencia em Londres e Paris”.
Curiosamente este anúncio de Blackwood reflecte a problemática iniciada desde a altura
em que a fotografia se tornou do domínio público, problemática que se fez sentir em torno da sua
existência como arte, como coisa artística, bem como da sua definição por comparação com as
tradicionais artes da representação.
                                                                                                                                                            
Julho de 1853 a anunciar a descida de preços que antecede a sua partida: em Maio tiram retratos a 960 e em Julho a
480 reis.
“Ultima Semana. Os retratistas a Daguerreotypo Corentin & Newman, retirão-se no fim desta semana para Braga.
Largo de Sancto Ildefonso, n.º 37 e 38”. Periodico dos pobres no Porto, n.º 133 (8 Jun.1853), p. 566.
Segundo Baptista, Corentin tinha feito uma primeira deslocação ao Norte entre Janeiro e Agosto de 1853 e
uma segunda passagem pelo Porto em 1856, sob a designação de Corentin&Wilson, oferecendo já fotografias
baseadas na técnica do colódio.
BAPTISTA, Paulo Artur Ribeiro - A casa Biel e as suas edições fotográficas no Portugal de Oitocentos, Dissertação
de Mestrado em História da Arte, Faculdade de Ciências Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa.
Lisboa: 1994, p. 41-42.
49 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 150 (28 Jun. 1843), p. 751.
No mesmo mês estavam também à venda na loja de Moré, na rua de Nova de St.º António, “as obras seguintes,
ultimamente chegadas: Ponte suspensa do Porto, com 3 laminas por Estalisnau Bigot, Engenheiro Civil, preço 480;
Taboas de Rhetorica 200; Manual dos Juizes Eleitos 200”. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 133 (7 Jun. 1843), p.
663.
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O processo que o daguerreotipista estrangeiro trazia ao Porto continha “todas as bellezas
de uma gravura a mais superior; e em verdade não póde ser excedido pelos pintores mais
eminentes, e não depende da arte ou lisonja de artistas”50. O daguerreótipo compara-se com toda
a beleza da melhor gravura, é tão belo como a mais bela das gravuras - e, como se não bastasse,
nem o pintor mais consagrado o poderia exceder, porque a sua perfectibilidade não depende nem
da arte, nem do louvor do artista51. É o próprio processo que ultrapassa toda a mestria das artes
bidimensionais da representação, e dele apenas – e não da mestria do artista - depende a beleza
mais superior.
Este anúncio de Blackwood é paradigmático no sentido em que condensa algumas das
convenções da época, que se repetem nos anúncios e textos de opinião que se fazem então
publicar, e que se referem, num primeiro momento, à superioridade da fotografia relativamente
às outras artes da representação, porque é verdadeira, e não lisonjeia o retratado, porque é bela,
mas, que, por outro lado, e num momento posterior, se faz imitando a miniatura.
Ou seja, se num primeiro momento a daguerreotipia se apresenta como algo que excede a
pintura, rapidamente a ela se compara ou iguala, porque os gostos das gentes certamente a tal
obrigavam.
Fig. 6: Photographia e Pintura Cardoso.
Vemos assim nos anos 50 os fotógrafos dizerem fazer daguerreótipos imitando as
miniaturas, ou bem ver-se alguma utilidade para o desempenho da actividade de fotógrafo, de
                                                
50 Blackwood estabeleceu-se em casa do Sr. Romão, na rua das Taipas n.º 2, fazendo retratos desde as 9 horas da
manhã até ás 4 da tarde. Aí recebia e mostrava as suas provas “áquelles pessoas que se dignarem honra-lo com as
suas visitas”. A Coallisão, n.º 201 (13 Dez. 1843), p. 1; A Coallisão, n.º 19 (24 Jan. 1844), p. 1.
51 A lisonja é palavra que aparece com muita frequência nos textos de oitocentos, principalmente adequando-se ao
contexto da retratística na pintura – sendo, no século XIX “a nimia complacência, e afectada fineza em louvar as
prendas, obras ou palavras de alguém, ou de alguma cousa, ou em approvar os seus projectos ou ideias; ilusão;
engano agradável”. Lisonjear é portanto elogiar em demasia e com afectação, adular, agradar, ou enganar
agradavelmente. O pintor, ao lisonjear o retratado está portanto a adula-lo, e a representá-lo de modo favorecido,
para que lhe seja agradável a sua imagem pintada. Por oposição a esta característica própria dos retratos pintados,
que dão do retratado uma imagem enganosa, ainda que se diga sempre que é “perfeita e semelhante”, a fotografia
vai produzir, não uma imagem que favoreça o retratado, mas uma imagem verdadeiramente fiel e semelhante.
Dicionário da Língua Portuguesa composto por Antonio Moraes Silva. Lisboa: 1858.
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uma formação na área da pintura52: alguns fotógrafos são pintores e fotógrafos, como Shenck,
Cardoso53 [Fig. 6], ou Bonneville54. O pintor João Baptista Ribeiro, que foi quem primeiro teve
no Porto uma litografia, parece ter sido também o possuidor, na mesma cidade, da primeira
máquina fotográfica55.
Cochat faz retratos imitando as miniaturas56, Corentin & Newman tiram retratos “ditos
miniaturas” para relíquias, charuteiras, caixas para rapé, alfinetes de peito, anéis57, bem como
Cifka58 e Marten59 ou Juliette de Humnichi:
Daguerreotypo americano. Collorido.
M.me Juliette de Humnichi, discípula dos principaes professores de Paris e
Vienna tem a honra de se annunciar para todas as obras que tem relação com o
Daguerreotypo, ella espera pelo acabamento das suas obras trabalhar á
satisfação das pessoas que a honrarem com sua confiança, visto que ella é
experimentada nesta arte ha já muitos annos, dá aos retratos toda a
agradabilidade que se deseje, assim como as cores naturaes imitando
perfeitamente a miniatura e a agoarella60.
Algumas casas de fotografia têm a trabalhar para si pintores, como é o caso da
Photographia Luso-Escocesa de Macd-Donald61 ou de Gomes62. H. Tisseron também admitiu
                                                
52 Como no caso do “photographo Mr. Eduard”, cujos conhecimentos “na arte nada deixam a desejar, pois que além
destes, é pintor e retratista, circunstancia que não reúnem alguns dos seus colegas em Portugal”. O Echo Popular,
n.º 53 (7 Mar. 1853), p. 4.
53 “Photographia Artistica. Rua de Santa Luzia, n.º 91. A. A. S. Cardoso, retratista pintor, mudou-se para a rua e n.º
acima indicado, onde continua a tirar retratos tanto a oleo como em photographia, desde as 9 horas da manhã até ás
2 da tarde”. O Vimaranense, n.º 418 (21 Dez. 1866), p. 4.
54 Mr. Bonnevide [Bermevide/Bonneville], que está no Porto e em Braga em 1860, é “artista photographo pintor” O
Commercio do Porto, n.º 7 (10 Jan. 1860), p. 4; O Bracarense, n.º 483 (17 Abr.1860), p. 4.
55 CARVALHO, Augusto da Silva – Comemoração do centenário da fotografia: subsídios para a história da
introdução da fotografia em Portugal. Lisboa: Academia das Ciências, 1940, p. 35.
56 O Moderado, n.º 169 (11 Mai.1855), p. 4.
57 Periodico dos pobres no Porto, n.º 304 (24 Dez.1852), p. 2075.
58 “Fazem-se retratos de miniatura do tamanho de uma mosca proprios para alfinetes de peito e anéis; os preços são
os mais commodos de 1$920 até 4$800 rs., conforme o tamanho e ornamentos que leva cada retrato. Para que o
retrato se possa tirar com toda a rapidez é preciso que as pessoas que desejem tirar o seu retrato cheguem desde as
11 horas até á 1 da tarde. Rua direita das Necessidades, n.º 31, 1º andar”.
A Revolução de Septembro, n.º 2047 (9 Jan. 1849), p. 4.
59 A Revolução de Septembro, n.º 2828 (30 Ago. 1851), p. 4.
60 “A artista presta-se a ir a casa das pessoas que se não quizerem incommodar para tirar seus retratos, quer seja na
cidade ou no campo, e tambem accceita discípulos. A casa está franca todos os dias desde as 8 horas da manhã até
as quatro da tarde. Rua do Alecrim n.º 22, 3.º andar”. A Revolução de Septembro, n.º 2865 (13 Out.1851), p. 4.
61 A dada altura, chamada Photographia Luso-Escocesa de Mac-Donald & Vieira, à rua do Arsenal, n.º 108, Beco da
Linheira, r/ch, em Lisboa. A esta época as c.v. apresentam um carimbo com máquina daguerreótipo e as duas
bandeiras. “Photographia Luso-Escoceza, 108, rua do Arsenal, 16, Beco da Linheira. Retratos por todos os
systemas, brilho e relêvo, de 1$500 a 4$500 réis a dúzia”. Diario Illustrado, n.º 86 (22 Set. 1872), p. 336.
62 “Photographia. Francisco Augusto Gomes tem a honra de annunciar ao publico, que no seu estabelecimento de
retratista, em photographia e ao daguerreotypo, na rua do Loreto n.º 41 1º andar se encontra igualmente M.r Perrin,
distinto artista em pintura photographica, assaz conhecido nesta capital pelos seus numerosos trabalhos de perfeito
desempenho, pode ser procurado todos os dias desde as 10 horas até ás 3 da tarde”. A Nação, n.º 2568 (18 Mai.
1856), p. 4.
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nos anos 60, no seu atelier à rua do Loreto “um pintor distinto para retoque dos retratos em preto
e em cor”, que também tirava retratos sobre marfim, e um outro fotógrafo que anunciava ter uma
Escola de Fotografia na Calçada do Combro, tinha a trabalhar para si alguém que coloria os
daguerreótipos a aguarela63. É curioso também observar que muitos fotógrafos na década de 70,
escolhem para os carimbos das suas cartes-de-visite imagens que combinam a paleta de pintor e
a máquina fotográfica.
Outra questão que transparece do anúncio de Blackwood, quando se refere que o
processo que utiliza “contém todas as bellezas de uma gravura a mais superior; e em verdade não
póde ser excedido pelos pintores mais eminentes, e não depende da arte ou lisonja de artistas” é a
de que a fotografia, porque não depende do retratista, é fiel. Ou seja, tal como havia aparecido já
nos primeiros textos sobre a fotografia, é a natureza que se aparece retratando a si mesma, por
meio do daguerreótipo - que não é artista cujo pincel adulador lisonjeie a fisionomia do
retratado. A luz é fiel, e os raios do sol obrigados a pintar, por meio do daguerreótipo – e não por
meio do homem - são exactos64.
Pela mesma altura Ricaud tirava retratos em miniatura e “a la quarelle, de qualquer
pessoa sem precisão de sua presença”. Ao retratista bastava ver a pessoa uma ou duas vezes
“para observar sua phisionomia”, para dela fazer o retrato – que “respondia” pela “exactidão da
semelhança” – na solidão do seu trabalho. Mas advertia contudo que retratava “igualmente com
o individuo presente”. Fazia portanto retratos em miniatura sobre marfim e aguarela, oferecendo
as melhores garantias a todos os que quisessem utilizar-se da sua arte: a exactidão da verdadeira
semelhança, bem como a sua perfeição, “não exigindo nenhuma quantia sem que o retracto seja
perfeito”. Ricaud oferecia ao público os conhecimentos da sua profissão, como retratista, e ainda
como professor, dando lições de miniatura “aos jovens d’ambos os sexos, nas suas casas ou na
do artista, a preços convencionaes”65. Como faria Ricaud para retratar sem o individuo presente?
Teria ele uma prodigiosa memoria fotográfica, ou servir-se-ia da fotografia como auxiliar da
memória?
                                                
63 CARVALHO, Augusto da Silva – Comemoração do centenário da fotografia: subsídios para a história da
introdução da fotografia em Portugal. Lisboa: Academia das Ciências, 1940, p. 42.
64 Sobre esta questão da imperfeição de tudo o que é feito pelas mãos do homem, por compraçaão com a fiabilidade
do daguerreótipo, bem como sobre a ideia da “luz pintora”, ver capítulo “Primeiras notícias”.
65 M. J. Ricaud ou H.I. Ricaud reside primeiramente no largo da Batalha, Hospedaria do Sol, n.º 27, e depois na rua
das Taipas, n.º 2, logo após a retirada do daguerreotipista Blackwood. Além de anunciar o ofício de retratista e
professor, vendia ainda “tinta de escrever em letras d’ouro”. A Coallisão, n.º 191 (30 Nov. 1843), p. 4; Boletim
Official do Porto, n.º 8 (20 Fev. 1844) p. 34.
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Por um curto período de tempo que vai do final de 1843 ao início do ano seguinte,
Blackwood e Ricaud, um daguerreotipista e um miniaturista, asseguram portanto no Porto a
necessidade “privada” da representação por meio do retrato66.
Em 1844 Francisco António da Silva Oeirense também se insinua nos jornais como
retratista: além de fazer pintura “em qualquer genero”, o então Director Honorário da Academia
de Belas-Artes de Lisboa e Lente de Desenho Histórico e de Gravura na Academia Portuense das
Belas-Artes, fazia “sobre tudo retractos em qualquer tamanho”67. Desconhecemos se Oeirense
também fazia retratos ao daguerreótipo, mas sabemos que no mesmo edifício em que morava
trabalhou, pelo menos desde Novembro de 1845,um fotógrafo que realizava “retractos de
daguerreotype” 68.
Em 1845, o Periódico dos Pobres refere a existência de 9 retratistas na cidade do Porto69.
Eram eles João Baptista Ribeiro, António Marques da Silva Figueiredo, João de Almeida,
Joaquim Rodrigues Braga, Manuel da Fonseca Pinto, Tadeu de Almeida Furtado, Domingos
Pereira de Carvalho, Francisco António da Silva Oeirense e João António Correia70. Segundo
                                                
66 Segundo, recordamos, os anúncios encontrados na imprensa periódica…
67 Quem precisasse portanto de um retrato ou de alguma pintura, se poderia dirigir à sua casa na praça de D. Pedro
n.º 94, “onde verão obras suas em differentes generos, para que á vista dellas possão ajuizar do seu merecimento, e
do modo por que podem ser servidos”. Periodico dos pobres no Porto, n.º 40 (28 Mai. 1844), p. 157.
68 Realizava os ditos retratos, todos os dias do meio dia até as três horas, na Praça de D. Pedro n.º 94, Hospedaria de
Madame Bartes. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 278 (24 Nov. 1845), p. 1111.
Os “retratos de Daguerreotypo” continuam a fazer-se na Praça de D. Pedro 94, das 10 da manhã até as 3 da tarde,
ainda em Fevereiro do ano seguinte. A Coallisão, n.º 33 (10 Fev. 1846), p. 2.
69 “Noticias locais - Noticias estatisticas. Ha no Porto Medicos 18, cirurgiões 63, Boticarios 45, Parteiras 9,
Dentistas 3, Advogados 68, Solicitadores 79, Escrivães 74, Tabelliães 6, Cambistas 13, Droguistas 15, Fabricas de
tecidos 96, de torcedura 15, d’estamparia 2, d’oleados 1, de cerveja 1, de louça 9, de louça e vidro 2, de cortume 4,
de chumbo 1, de fundição 3, total 134. Armadores 7, Assembleas 4, Retratistas 9, Abridores 4, Escultores 3,
Gravadores 2, Lithographias 3, Typographias 9, Jornaes politicos 3, litterarios 5, commerciaes 2, d’annuncios 2,
Livreiros 11, encadernadores 12, Hospitaes 9, Bancos Commerciaes 3. Negociantes nacionaes 832, estrangeiros
122”. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 30 (4 Fev.1845), p. 121.
Os números apresentados vão de encontro ao registo do Almanaque do Porto, que cremos ser a fonte
directa desta notícia estatística. O Almanaque do Porto regista igualmente o funcionamento de três litografias em
1845 – de João Baptista Ribeiro, Joaquim Cardoso Vitória Vila Nova e de Francisco Rodrigues de Faria – e de nove
tipografias: Alvares Ribeiro, Comercial Portuense, Constitucional, D. António Moldes, Faria Guimarães, Gandra &
Filhos, Nacional Portuense, Revista e Rua Formosa.
Almanak da cidade do Porto para o anno de 1845 publicado por Domingos José Vilela. Porto:
Typographia de Faria Guimarães, 1844, p. 86.
70 Curiosamente se pode estabelecer uma geografia da residência destes artistas, que é com frequência o seu local de
trabalho. Na rua da Bela Princesa, residência e litografia onde trabalhava como retratista João Baptista Ribeiro, na
rua de Santa Catarina, António Marques da Silva Figueiredo, e o escultor Emídio Carlos Amatuci e bem ali perto, na
rua Formosa, o retratista João de Almeida. Na actual freguesia de Santo Ildefonso trabalhavam ainda o retratista
Joaquim Rodrigues Braga e o abridor António José dos Santos. Na rua do Almada se concentrava igualmente grande
número de artistas: os retratistas Manuel da Fonseca Pinto e Tadeu d’Almeida Santos Furtado, os abridores João
Amâncio Pereira da Silva e Manuel de Morais da Silva Ramos e o escultor Manuel da Fonseca Pinto. Na rua 23 de
Julho o retratista Domingos Pereira de Carvalho e o escultor Francisco Pedro d’Oliveira e Sousa. Por fim, os
retratistas Francisco António da Silva Oeirense à Praça de D. Pedro n.º 94, e João António Correia, ao Largo do
Corpo da Guarda n.º 23.
Almanak da cidade do Porto para o anno de 1845 publicado por Domingos José Vilela. Porto: Typographia de
Faria Guimarães, 1844, p. 84-85.
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Silva Carvalho haveria dois anos volvidos doze retratistas na cidade do Porto, ou seja, mais três
do que em 1845, e em 1850, quinze71.
Curiosamente, nenhum deles parece ter-se anunciado este ano nos jornais, ainda que
alguns deles o tenham feito esporadicamente noutros anos, deixando quiçá entrever aqui a
existência de duas modalidades do exercício da arte do retrato.
É de facto curioso que existam tantos retratistas estabelecidos, que se fazem representar
no Almanaque, e que poucos façam publicar anúncios nos jornais. Não teriam eles necessidade
de o fazer? O que estaria por detrás da publicação de um anúncio no jornal?
Seria certamente interessante investigar caso a caso, e encontrar os motivos que levaram
os retratistas a fazer publicar anúncios. Se pensarmos que os anúncios encontrados são um
espelho fiel da realidade, e que nenhum ficou para trás, podemos verificar em relação aos
miniaturistas, que estes se serviram da imprensa principalmente quando mudaram de residência
– como Oeirense, Santa Bárbara, Pedro Santos, Inácio Sampaio ou Muriel; quando se socorreram
das lições de desenho ou pintura, ou quando chegaram de algum lado – portugueses vindos de
outras paragens, ou estrangeiros que por cá se fixaram. De Tadeu Furtado, por exemplo,
encontramos um anúncio do início de 1835, certamente pouco após se ter fixado na cidade do
Porto, ou de Trajani, quando voltou de Itália.
Relativamente aos daguerreotipistas, temos que anunciavam sempre que chegavam a
algum sítio, quer por meio dos pequenos anúncios publicados no jornal, quer através de folhas
volantes que circulariam pela cidade, ou que se afixariam à porta do estabelecimento ou das
principais lojas da cidade, principalmente das lojas de livros; durante a estadia no sítio onde iam
permanecer por tempo indeterminado, e antes da sua partida para outra praça, normalmente
pregando a baixa de preços que antecedia essa partida72.
Provavelmente, quando foi chegado o tempo dos fotógrafos residentes, estabelecidos,
alguns deles se anunciariam apenas nos almanaques, deixando as páginas dos jornais livres para
os ambulantes, ou bem para uma eventual mudança de residência, ou outro qualquer motivo
imprevisto.
                                                
71 Quando se refere a 15 retratistas no período de 1850-52 Carvalho quer dizer contudo retratistas, fotógrafos.
CARVALHO, Augusto da Silva – Ob. Cit., p. 33-34.
72 Veja-se, a título de exemplo, este anúncio publicado em 1849:
“RETRACTOS A DAGUERREOTYPO. Mr. Dubois &C.ª, de Pariz, acabão de receber um grande sortimento de
chapas e caixilho d’Inglaterra, e estando em vésperas de partir para Lisboa, fazem o abatimento de 480 em cada
retracto, sendo estes na melhor perfeição possível. Tambem ensina a fazer os retractos, e os vende por preços muito
commodos. Quem se quizer utilizar do seu préstimo dirija-se á rua de Sancto Antonio n.º 25 e 26.” Periodico dos
Pobres no Porto, n.º 189 (11 Ago. 1849), p. 756.
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Dizíamos que, porque temos em princípio muitos mais retratistas, miniaturistas ou
daguerreotipistas, do que aqueles que a imprensa diária nos dá a conhecer, poderiam existir tipos
distintos , ou duas modalidades do exercício da arte do retrato.
Estaremos talvez perante uma situação em que concorrem profissionalmente no mercado
de trabalho, por um lado, o retratista profissional, estabelecido, que combina a ocupação de
retratista com a de professor - particular ou público - ou bem com a de litógrafo ou gravador, e
por outro, o retratista “amador”, ambulante, que oferece os mesmos serviços do anterior, a
diferentes públicos e em diferentes localidades?
Sabemos que os retratistas estabelecidos faziam periodicamente deslocações de trabalho
à província. Os retratistas ambulantes não chegavam a assentar praça, podendo apenas seguir-se-
lhes o rasto que vão deixando pelos jornais nas sucessivas deslocações que fazem pelo país.
Podemos também estar neste caso perante situações em que um indivíduo, de forma pontual,
resolveu lançar-se nesta actividade, logo a deixando por outra. Ou simplesmente, teremos o
retratista que não precisa de se evidenciar nos jornais, e os retratistas que publicitam os serviços
a oferecer ao público, pelos mais diversos motivos. Provavelmente por uma questão de
necessidade acrescida de trabalho, ambos se façam visíveis ao público através do jornal. Destes
destacar-se-ão notoriamente os ambulantes, que sendo desconhecidos das populações locais,
acabam por aparecer mais frequentemente na quarta página dos periódicos.
Há ainda a considerar que mesmo os retratistas estabelecidos podem publicitar na
imprensa os seus estabelecimentos, por motivos de concorrência. Assim, seria natural vermos
aumentar o número de anúncios dos miniaturistas, à medida que se sentiam ameaçados pela
presença dos fotógrafos, da mesma maneira que aumentaram os anúncios dos artistas da
fotografia já estabelecidos - como aconteceu em Lisboa com Marten e Corentin73, ou entre Cifka
e Marten - anunciando profusamente na imprensa a exclusividade da arte de tirar retratos nos
seus estúdios, e apresentam-se ambos como sendo os únicos daguerreotipistas com
estabelecimento aberto na capital - ou pelo menos os únicos a tirar retratos com perfeição74.
                                                
73 Em “guerra de preços” no ano de 1852. O Gratis, n.º 3698 (28 Fev. 1852), p. 1.
74 Pelo menos desde Setembro de 1848 se fazem retratos “no Daguerreotypo, de todos os tamanhos, tirados com
toda a perfeição”, todos os dias das 11 horas até às 3 horas, na Rua Direita das Necessidades, n.º 31 - 1º andar.
Ainda que nestes primeiros anúncios esteja oculto o nome de Cifka, é nesta morada que o fotógrafo se instala, e
onde recebe pelo paquete “uma grande variedade de molduras e caixas do ultimo gosto”, bem como os mais
variados acessórios para a moda do retrato. [A Revolução de Septembro, n.º 1941 (13 Set. 1848), p. 4.]
Desde o início de 1850 Marten expunha na sua loja e na de Margotteau os seus trabalhos fotográficos.
Curiosamente Cifka e Marten publicam neste ano, no mesmo dia e no mesmo jornal, os respectivos anúncios,
apresentando-se Cifka como sendo o único a tirar retratos daguerreotípicos na capital – o que não correspondia à
realidade: “no beldever de Wenceslau Cifka (unico estabelecimento nesta capital) [em que se] tiram retratos todos
os dias, chuva e vento nada prejudica”; e J. Rodrigues Marten, relojoeiro, que afirma ser o seu estabelecimento
photographico e relojoaria, “o unico nesta capital que tem conseguido tirar com perfeição estes retratos n’uma casa
particular, o que além da commodidade que proporciona ás pessoas que retrata, lhes evita que a influencia da luz
altere a expressão da phisionomia”. [A Revolução de Septembro, n.º 2608 (30 Nov. 1850), p.4.]
Segundo o que observou Nuno Borges de Araújo, provavelmente em reacção a outros anúncios idênticos
que Cifka anteriormente publicou, Marten valorizava o seu trabalho feito num edifício convencional, sem as
condições de controle da iluminação natural que o estúdio de Cifka, instalado num beldevere envidraçado permitia.
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Estes dois fotógrafos parecem ser, aliás, os primeiros a manter um estúdio fotográfico aberto por
mais do que uns meses75. Mas será só talvez em Abril de 1852, quase dez anos depois de o
estrangeiro Monsieur Giles ter principiado a tirar daguerreótipos num terraço de Lisboa, que um
português, de nome Gomes, associado a um estrangeiro, anuncia nos jornais a realização de
“retratos ao daguerreotypo coloridos”.
Apesar de não termos dados suficientes para podermos concluir que o acréscimo da
publicitação dos retratistas coincide com o início da dos fotógrafos, podemos no entanto
observar que poderá ter tido aqui início a consciência do potencial do fotógrafo e da sua arte de
retratar com verdadeira semelhança. Uma dúvida persiste: os fotógrafos e miniaturistas apenas
anunciavam a sua actividade quando lhes falhava a clientela ou a rivalizava com outros, ou
outros factores determinam a ausência de publicidade em determinados anos?
Sabemos que a concorrência estimula a publicidade, e é curioso salientar o caso dos
fotógrafos retratistas de Paris, Adolfo e Anatólio, que assistem na rua das Hortas, onde, no 3.º
andar da mesma casa, tirava retratos sobre marfim, “com côres naturaes, a dous pintos”, Caetano
Marras, retratista em miniatura.
Estávamos em Maio de 1845, e chegavam à cidade do Porto os retratistas Caetano
Marras, e também os “Srs. retractistas ao Daguerreotipo”76, Adolfo e Anatólio.
Marras, retratista italiano que tirava retratos em miniatura a pincel sobre marfim, também
dava lições de desenho. Instalou-se no terceiro andar do n.º 151 à rua das Hortas, na mesma casa
onde se encontrava também a dupla parisiense, advertindo Caetano Marras logo em anúncio
publicado à sua chegada que não fosse “confundido com os Snrs. Retratistas ao Daguerreotypo,
que habitão no 2.º andar da mesma casa”. Marras havia de querer demarcar a diferença, pois
Adolfo e Anatólio, que ali chegaram antes dele, se diziam ocupar de fazer “retractos ao natural
por meio de daguerreotipe com um tal perfeição [que excedia] os mais bellos retractos em
                                                                                                                                                            
Na infelicidade de não dispôr de um estúdio com estas condições, Marten valorizava o facto de no atelier de Cifka o
eventual excesso de luz poder provocar a contracção dos músculos faciais ou mesmo fazer com que fechassem os
olhos, alterando a fisionomia do retratado, o que não acontecia no seu.
75 Como vimos, os fotógrafos pioneiros estabeleceram-se normalmente por períodos curtos nas cidades, e mesmo
entrados nos anos 50 a daguerreotipia continua a ser praticada por fotógrafos ambulantes. A exemplo, Chambard e
Poirier estiveram em Lisboa de Janeiro a Março de 1846. Duverger, pelo menos durante o mês de Agosto de 1846,
em Lisboa, realizou retratos à sombra em poucos segundos, por um sistema só por ele conhecido, ensinava o
processo aos amadores e vendia daguerreótipos. O Senhor Schmidli, de passagem por Elvas com os retratos ao
natural coloridos a fogo, em 1849. Madame Juliette de Humnichi que dava aos daguerreótipos “cores naturaes
imitando perfeitamente a miniatura e a agoarella”, indo a casa das pessoas tirá-los, e aceitando discípulos, durante o
mês de Outubro de 1851.
76 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 117 (19 Mai.1845), p. 474.
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miniatura”77. Uma vez mais, como com Blackwood, temos a daguerreotipia que excede as outras
artes da representação.
Os Senhores que se quisessem retratar de “casaca ou sobrecasaca” e as Senhoras que se
retratassem “penteadas”, trajando apenas de uma cor só, pagariam por cada um dos seus retratos
1440 réis. Isto, se fosse o retrato de “27 linhas” – outros tamanhos, bem como trajes de mais do
que uma cor, custariam mais. Em qualquer dos casos, era o cliente que levava o marfim, ou
então teria de o pagar – e também por um acréscimo de 480 réis ia o retratista a casa das pessoas.
Prontificava-se também a dar lições de desenho natural ou bem dos segredos da “sua nobre Arte”
de retratar em miniatura, em casa dos discípulos, assegurando que no fim de meio ano ficariam
estes “em estado de não necessitarem mais de Mestre”. Marras não deve contudo ter encontrado
alunos interessados, pois que em Outubro de 1845 se encontrava já noutra paragem78, e dele não
encontramos mais anúncios a partir de finais de Junho.
                                                
77 Na rua das Hortas n.º 151, desde as 9 da manhã até às 5 da tarde. Periodico dos pobres no Porto, n.º 112 (13
Mai.1845), p. 451.
78 Em Junho continuava “Mr. Marras, retratista em miniatura”, a tirar “retratos sobre Marfim a pincel, com côres
naturaes, a dous pintos”. Marras fazia as pessoas “que se retratarem” pagar o marfim, que custava 240 réis, ou trazê-
lo consigo. O professor tirava um retrato “em 3 ou 4 horas, sem molestar as pessoas”. A Coallisão, n.º 140 (20 Jun.
1845), p. 4; Gratis, jornal de annuncios, n.º 847 (23 Jun.1845).
Em Outubro de 1845 Caetano encontra-se já em Lisboa, como se percebe por este anúncio publicado na
imprensa:
“D. Caetano Marras, italiano, retratista em miniatura, que mora na rua da Madalena n.º 110, 2.º andar, faz
saber que tira retratos sobre marfim, a pincel, com côres, a 4 pintos sendo tirados em casa do professor, e sendo
tirados em suas proprias casas pagarão 2400 réis por cada retrato. Também tira retratos em ponto grande sobre papel
marfim, com côres, a preços muito commodos.” A Revolução de Septembro, n.º 1368 (23 Out. 1845), p. 4.
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Fig. 7:Anúncio do retratista Caetano Marras. Porto: Typ. de Gandra & Filhos, 1845.
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De Lisboa haviam chegado Adolfo e Anatole, os retratistas ao daguerreótipo, fazendo,
aparentemente, um percurso inverso ao de Marras. A sua chegada foi prontamente anunciada
pela imprensa portuense79. Tal como Caetano, a dupla da “semelhança infalível” - que se havia
feito anunciar antes da chegada à cidade por meio de folhetos volantes – e que tencionava “deter-
se” no Porto apenas por quinze dias com “objecto de dedicar-se a retratar”, ficou por aqui até
meados de Junho.
Os “artistas de Paris” distinguidos pela “perfeita semelhança”, operavam debaixo de
todas as condições climatéricas, e mesmo à sombra, para o que precisavam apenas de uns
escassos segundos. Os  “retratos daguerreotypados a cores naturaes” do tamanho de uma carta de
jogar faziam-se pelo preço de 1$920 réis, e de 2$880 se tivessem o dobro do tamanho. O preço
dos grupos variava o segundo o número de pessoas retratadas.
Estes artistas garante da perfeita semelhança devem ter daguerreotipado boa parte das
gentes do Porto entre Maio de 1845 e meados de Junho, e fizeram um pequeno intervalo no
exercício da sua actividade, por falta de produtos químicos, até os receberem de França80.
À medida que a sua estadia se prolonga na cidade, e já na recta final da sua permanência
no Porto, vão deixando entrever nos anúncios publicados a singularidade da técnica usada para
os daguerreótipos “a cores naturaes”, que realizavam no tempo assaz curto de três segundos 81.
Na verdade, se através da página de anúncios dos jornais temos conhecimento de alguns
pormenores da actividade dos nossos primeiros fotógrafos, os textos que encontramos publicados
nestas folhas volantes são bastante mais ricos82.
Este volante [Fig. 8] dos retratistas ao daguerreótipo Adolfo e Anatólio é particularmente
interessante porque além de apresentar um corpo de texto bastante mais elaborado do que aquele
que é publicado no jornal, nos permite observar a forma como se faziam notar nas suas
deslocações pelas cidades. Esta curiosa composição impressa no Porto, na tipografia de Gandra
& Filhos, terá possivelmente acompanhado a dupla parisiense na sua itinerância por Portugal,
pois que habilmente são deixados em branco os espaços destinados a escrever, quer o tempo
previsto da estadia na cidade [imprimindo-se “nesta Cidade”, de modo a que pudesse ser usada
noutras cidades], quer o preço dos daguerreótipos e o local e horário em que são tomados. Esta
                                                
79 “Noticias locaes. - daguerreotypo. Acabão de chegar a esta Cidade os Snrs. Adolfo, e Anatolio, Artistas do
Daguerreotypo, que em Lisboa trabalharão com muito credito. Assistem na rua das Hortas n.º 151”. Periodico dos
pobres no Porto, n.º 112 (13 Mai. 1845), p. 453-454.
80 A Coallisão, n.º 140 (20 Jun. 1845), p. 4.
“Retractos daguerreotypados a cores naturaes a 1920 e 2880 reis. Mr. Anatole e Adolpho, artistas de Pariz, tem a
honra de annunciar ao publico que, tendo recebido as drogas que esperavão de França, tornarão amanhã 15 do
corrente a tirar retractos desde as 10 horas da manhã até às 6 da tarde,  na rua das Hortas n.º 151, segundo andar”.
Periodico dos pobres no Porto, n.º 139 (14 Jun.1845), p. 562.
81 Periodico dos pobres no Porto, n.º 149 (26 Jun.1845), p. 599; A Coallisão, n.º 144 (26 Jun. 1845), p. 4.
82 É curioso observar que existam na BPMP precisamente estes dois exemplares de anúncios volantes que os
retratistas faziam publicar na sua chegada às cidades, a par de outros, mais resumidos, que publicavam nos
periódicos.
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folha podia ainda servir para se adaptar à descida de preço dos daguerreótipos, que normalmente
começava a acontecer antes de os fotógrafos partirem para outra cidade83.
Este tipo de folha volante, que podia ter a forma de um cartaz, era algo provavelmente
comum a todos os profissionais ambulantes, usado pelos daguerreotipistas. Tal como os
franceses Adolfo e Anatólio em Portugal, também o americano Hayden, que trabalhava como
daguerreotipista itinerante, fazia cartazes semelhantes a este, em que se incluem espaços em
branco, para se poder facilmente mudar o sítio do seu estúdio temporário…84
Se os anúncios publicados nos periódicos referem apenas que a dupla parisiense fazia
retratos ao daguerreótipo, “em cores naturais”85, ou, quando muito, como no início, que se
“occupão de fazer retractos ao natural por meio de daguerreotipe com um tal perfeição que
excedem os mais bellos retractos em miniatura”, na folha volante as “especialidades” alargam-
se.
                                                
83 À chegada dos artistas do daguerreótipo, os preços são normalmente mais caros que à sua partida para outras
cidades. Na realidade, a descida dos preços praticados antecede quase sempre a partida dos retratistas para outros
locais.
84 Vejamos o texto do cartaz do daguerreotipista Hayden que trabalhava cerca de 1850 na América: Esplêndidas
miniaturas ao daguerreótipo, tiradas em qualquer estilo, por E. S. Hayden, que respeitosamente informa os
habitantes de [espaço em branco] de que alugou quartos na [espaço em branco] e está agora preparado para “tirar
semelhança” a todos os que o favorecerem com uma visita. As suas miniaturas não são ultrapassadas por nenhuma
outra, pela riqueza de tons e aparência de realidade […] podem ser vistas a qualquer luz. A todos aqueles que
desejam a perfeita semelhança deles próprios, ou dos seus amigos, farão bem em chamar, confiantes de que nem as
fotografias nem os preços lhes serão desfavoráveis. Copiava também pinturas e gravuras:
“Splendid Daguerreotype miniatures, taken in every style, by E. S. Hayden, who would respectfully inform
the inhabitants of ___ that he has taken rooms in ___ and is now prepared to take likenesses of all who may favor
him with a call. His Miniatures are warranted not to be surpassed by any, for their richness of tone and life-like
appearance; standing out in such bold relief, that they can be seen equally well in any light.
All those wishing a perfect likeness of themselves, or theis friends, would do well to call soon; confident
thar neither the Pictures nor the Price will fail to suit.
Paitings and Engravings Accurately Copied.
Persons are invited to call and examine Specimens.
HAYDEN, E. S. (Daguerreotypist). Broadside. [American Office Print, Waterbury, Conn., n.d. (ca. 1850)].
WOOD, Charles B. - http://www.cbwoodbooks.com.
85 A descoberta do método de reproduzir as cores “naturaes pelo daguerreotypo” ou de se “representarem as cores
nos objectos daguerreotypados” foi dada com entusiasmo pela nossa imprensa: “Affirma-se que os resultados d’este
novo descobrimento são formosos sem senão, e duram sem estrago, nem velhice. Já aqui, em Paris, está formada
uma companhia, para negociar com os fructos d’este fecundo ramo das Bellas-Artes”. Revista universal lisbonense,
n.º 32 (27 Abr.1843), p. 394.
Logo em Junho de 1843 os jornais estrangeiros diziam-nos que os “retractos assim coloridos rivalisam com
os melhores da pintura. Em casa de M. Plumier, boulevart Bonne-Nouvelle n.º 9, é onde se tiram estes retractos, e
onde diariamente concorre uma multidão de curiosos a vêl-os e admiral-os”. “Todavia isto ainda não completava a
perfeição da arte, nem satisfazia os desejos dos artistas. Estas côres são apenas resultado de uma preparação chimica
applicada ás lâminas depois de fixados os traços do retracto; o que tem na verdade muitos inconvenientes. No
Constitutionnel porém, de 11 do corrente, lemos o extracto de uma carta do Piemonte, na qual se diz, que o Sr. Iller,
artista de grande reputação, vencêra finalmente esta importante questão da arte, conseguindo reproduzir por meio do
daguerreotypo, as verdadeiras côres, conjunctamente com a fidelidade das feições e exactidão dos contornos, e com
a mesma instantaneidade ordinaria de trinta segundos. O retracto póde ser mettido n’agua ou em fogo, que não sofre
a menor alteração em suas côres. Teremos cuidado de informar aos leitores das ulteriores noticias que colhermos
sobre este maravilhoso assumpto. Silva Leal.
Revista universal lisbonense, n.º 41 (29 Jun. 1843), p. 506.
283
Adolfo e Anatólio, premiados e condecorados pela perfeição com que reproduzem as
cores, que usam os instrumentos mais perfeitos e “ultimamente descobertos”, apresentam-se não
só como garantes da perfeita semelhança na realização dos retratos ao daguerreótipos com cores
naturais, bem como fiéis imitadores de monumentos e de quadros de arte: “com a mesma
perfeição que fazem os seus retratos, podem imitar com uma fidelidade, que nem o pincel nem
ao lapis he permittido chegar, todos os monumentos antigos e modernos de qualquer classe que
sejão, e igualmente a reproducção dos quadros da Arte e do Genio”.
Além do exposto, ambos se encarregavam ainda de “dourar a galvanismo”. Mas a nosso
ver, a característica que passa deste anúncio para a imprensa, e que é reveladora da qualidade dos
instrumentos de que se faziam acompanhar – bem como da sua mestria - é a “disposição” que
têm de realizar as suas operações misteriosas com todo o tempo, chuva ou sol, e até à sombra
“em dous, quatro ou seis segundos”. Curiosamente, a duração de tirar o retrato vai diminuindo,
muitas vezes, à medida que a estadia dos fotógrafos se prolonga… em Junho, Adolfo e Anatólio
já “tiram retratos em côres naturaes em [apenas] tres segundos”86.
O tempo de pose, que quase sempre é mencionado nos anúncios dos fotógrafos de
meados do século XIX, é um dos factores mais mencionados pelos pioneiros, sinónimo da
qualidade técnica do seu trabalho e do incómodo poupado ao retratado. A rapidez com que o
fotógrafo conseguiria captar a quantidade de luz necessária para tirar o retrato fazia parte, além
do mais, de toda a envolvência misteriosa do ritual.
                                                
86 A Coallisão, n.º 144 (26 Jun. 1845), p. 4.
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Fig. 8: Anúncio volante de Adolfo e Anatólio. Porto, 1845.
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Já antes de Adolfo e Anatólio, em 1844, Madame Fritz realizava em Lisboa a operação
de tirar retratos ao daguerreótipo em apenas dez segundos, Thiesson, um ano depois, em
dezanove segundos87. Dubois, que passou pelo Porto em 1849, fazia retratos em “10 segundos e
ainda menos”88, Poirier, alguns anos depois, “em poucos segundos”89, assim como Duverger90.
Segundo Silva Carvalho havia em 1846 um daguerreotipista chamado Hellinger, que tirava
retratos em Angra do Heroísmo, em 10 ou 20 segundos, “enquanto o diabo esfrega um olho”91.
Mas era ainda questão nos anos 70:
Descoberta importante. – a arte photographica produziu ultimamente uma
invenção importante, que em breve se espalhará pelo mundo inteiro. Todos sabem que
foram até hoje infructuosos todos os esforços que se teem feito para diminuir o tempo de
20 a 30 segundos, indispensaveis para tirar um retrato. Essa demora tem causado
consideravel perda de material e de tempo. O photographo Khroh, de Vienna d’Austria,
acaba de inventar o meio de tirar um retrato em um segundo, com a perfeição das
photographias que até hoje se fizeram. A invenção foi comprada pela firma Eiseusechiml
e Wachtl, em Vienna d’Austria, por 10:000 florins, e offerece-a agora por meio de
subscripções a outros photographos. Consta que a lista de subscriptores aumenta de dia
para dia92.
Tal como observou Silva Carvalho, naquele tempo era preceito desta arte nascente
procurar a maior iluminação possível para o objecto ou pessoa que se pretendia retratar, de forma
a que a operação demorasse o mínimo possível. Isto trazia contudo o inconveniente de se colocar
a pessoa voltada para o sol, o que necessariamente a obrigava a fechar as pálpebras para afrontar
                                                
87 Depois, quando anuncia a sua próxima partida, o tempo de exposição já se reduziu para quinze segundos:
“Photographia. Retratos sobre fundo branco a 4800 rs. Proclamados superiores a todos os generos de retratos pela
Academia das sciencias de Pariz nas suas sessões de 26 de Agosto, 2 de Setembro e 7 de Outubro ultimo. São
executados em quinze segundos somente por mr. Thiesson, author desta descoberta, e o unico que com ella trabalha
actualmente. […] Mr. Thiesson tem a honra de participar aos habitantes de Lisboa, que elle está próximo a sair desta
capital para Madrid, onde tenciona continuar na sua arte”. A Revolução de Septembro, n.º 1176 (3 Mar. 1845), p. 4.
88 Mr. Dubois de Paris, fazia “retractos a daguerreotypo”, “em preto ou coloridos com a mais perfeita semelhança” a
2$400 réis na rua 23 de Junho, n.º 421 - 2.º andar, vendia “varios instrumentos de daguerreotypo, perfeitamente
acabados e approvados pela Academia Francesa”, e ensinava todo o processo. Periodico dos Pobres no Porto, n.º
146 (22 Jun.1849), p. 581.
Depois de ter permanecido quase por um mês e meio no Porto os anúncios fazem depois referência a uma
dupla, “Mr. Dubois & C.ª, de Pariz”, que, tendo então recebido “um grande sortimento de chapas e caixilho
d’Inglaterra”, estavam em vésperas de partir para Lisboa, fazendo um abatimento de 480 em cada retrato, à rua de
Santo António n.º 25 e 26. Periodico dos pobres no Porto, n.º 189 (11 Ago.1849), p. 756.
Segundo Nuno Borges de Araújo residia em Lisboa um outro Dubois de Paris, calista, na travessa das Portas da
Santa Catarina, n.º 4, 1.º andar. A Revolução de Septembro, n.º 2097 (13 Mar. 1849), p. 4.
89 O Gratis, n.º 1919 (20 Jan. 1846), p. 2.
Mais tarde, já nos anos 60, se faziam retratos de todos os géneros – sobre prata, vidro, linho, papel
fotográfico - a 500 réis, no Salitre, tirados em 5 segundos [A Revolução de Septembro, n.º 5303 (4 Jan. 1860), p.4.],
bem como na rua Nova dos Mártires. [A Revolução de Septembro, n.º 5320 (25 Jan. 1860), p.4.].
90 Que realizava retratos ao daguerreótipo por meio de um processo da sua autoria, “mesmo á sombra, e em poucos
segundos, podendo até ser coloridos”, que fixava com “chlororêto d’ouro, o que os torna expressivos e inalteráveis”.
A Revolução do Minho, n.º 66 (19 Ago. 1846), p. 4.
91 CARVALHO, Augusto da Silva – Ob. Cit., p. 32-33.
92 Commercio do Minho, n.º 939 (24 Mai. 1879), p. 2.
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a luz93. Fora por isso celebrada na imprensa a notícia de que Isenring, “celebre pintor da Suissa”,
havia inventado “um apparelho pelos principios do Daguerréstypo”, pelo qual estava habilitado a
tirar retratos de qualquer grandeza e com os olhos abertos: “esta última condição tem sido
sempre olhada como a mais difficil de conseguir”94.
Na verdade, se o “daguerreotypo faz[ia] todos os dias novos progressos”, a imprensa
portuguesa portuense seguia-os de perto95. Também em 1841 se informava o público de que um
do mais hábeis filhos de Mr. Bisson, tentando levar “á perfeição a arte de fazer reproduzir a
figura humana”, havia conseguido em apenas alguns segundos obter com segurança um retrato
do modelo colocado à sombra.96
A completa imobilidade do retratado era, portanto - enquanto se não descobria um
processo de acelerar as coisas, ou de tornar a emulsão fotográfica mais sensível - condição
essencial para a realização de um bom daguerreótipo, à qual nem o próprio rei escapava:
No dia 6 de Março ás 11 horas e um quarto da manhã um grande numero de
curiosos se reuniu no pateo das Tulherias. S. M. o Rei Luiz Fillipe acompanhado
da rainha, e de Mr. Daguerre, do general Haynies seu ajudante de campo, e do
seu secretario o barão Fain, se collocou no pavilhão do relógio com objecto de
se retractar com o daguerreotipo.
O rei, com o rosto voltado para o sol, e os braços cruzados sobre o peito, sentou-
se n’uma cadeira dourada com assento de velludo azul celeste, descançando os
pés n’uma almofada tambem de velludo violete. S. M. estava vestido de casaca
preta, com lenço branco, e tinha a cabeça descoberta. Esta operação, na qual se
fez uso do daguerreotipo de novo modelo, durou tão somente tres minutos e meio,
cujo tempo o rei conservou a mais completa immobilidade.97
Era, como vimos, talvez a questão mais importante com a qual se debatiam profissionais
e amadores, e que, ainda em finais do século, era motivo de conversa:
                                                
93 CARVALHO, Augusto da Silva – Ob. Cit., p. 24.
94 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 112 (13 Mai. 1841), p. 514.
Um ano depois, em Lisboa se noticiava ainda que o mesmo pintor “Iseurig, que reside em Munich,
annuncia na Gazette de Augsbourg que descobrio hum methodo para tirar por meio do daguerreotipo todas as
figuras que offerece a natureza com o brilhantismo das suas cores”. O Periodico dos Pobres, n.º 224 (23 Set. 1842),
p. 895.
95 Os progressos relativos à nova arte foram noticiados pelo Periódico dos Pobres no ano de 1841, através da
tradução de artigos da imprensa francesa.
96 Variedades. (Courier Franc. de 24 de Maio) Periodico dos Pobres no Porto, n.º 135 (10 Jun. 1841), p. 610.
Um ano depois, a “mais maravilhosa descoberta dos tempos modernos” permite, pela mão hábil do
professor Moser, de Kenisberg, obter “desenhos pelo daguerrotypo” em logar perfeitamente escuro. Alexandre
Humboldt seria encarregado de descrever concisamente o processo, que foi publicado no Wiener Zeitung. Periodico
dos Pobres no Porto, n.º 283 (30 Nov. 1842), p. 1324.
97 O Nacional, n.º 1751 (23 Mar. 1841), p. 12239.
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Quando dous photographos amadores se encontram, ouve-se invariavelmente o
seguinte dialogo:
- Que pose dás tu?
- Eu? Um segundo.
- E tiras resultado?
- Maravilhosamente!98
Voltando aos nossos fotógrafos, diremos que se na maior parte dos casos desconhecemos
quais eram as condições em que trabalhavam estes primeiros daguerreotipistas, e de que forma
dispunham os espaços para deixaram a luz “pintar”, locais que temporariamente ocupavam até à
partida para a próxima cidade99, em Fevereiro de 1845 um curioso anúncio revela, pelo menos,
um local pouco habitual. Em primeiro lugar, não temos o costumado: chegou a esta cidade o
retratista de Paris monsieur de tal, exímio artista na arte do daguerreótipo, único a realizar, por
um método exclusivo, e num só segundo, quer faça chuva ou sol, os mais belos retratos que
excedem não só a mais bela miniatura, como a gravura mais perfeita e a pintura realizada pelo
pintor mais eminente.
Acabava de chegar de França ao Porto “a maquina mais perfeita de Daguerre”, com a
qual se diziam fazer retratos admiráveis. O fotógrafo é, portanto, aquele que simplesmente dá a
pedra de toque, deixando a natureza retratar-se a si própria por meio de uma máquina, inventada
pelo homem100. É mero espectador deste milagre, a que deu o devido contributo, tal como seriam
todos aqueles que assistiriam, espantados, ao espectáculo.
Durante cerca de um mês os “retratos aperfeiçoados a daguereotype” se tomavam não só
num espaço invulgar, mas de uma forma pouco comum entre nós: o fotógrafo ou fotógrafos
desconhecidos – ou bem o daguerreótipo – instalava-se somente aos Domingos e Quintas feiras,
desde as 9 da manhã até às 4 da tarde, no mirante envidraçado que “se via na cerca do extincto
convento de S. Domingos, com entrada pela rua Ferreira Borges”.
                                                
98 Diga-se que, para o autor deste artigo, extraído duma brochura de J. Andouin, o sujeito que tirava uma fotografia
num segundo era um felizardo, e que o facto de não mencionar a abertura do diafragma usada, a lente, ou as
condições de luz em que opera, fazia toda a diferença. Por esta altura a revista publicava uma tabela orientadora, a
tabela de Dorval,  apresentando diferentes tempos de pose para diferentes cenários e horas do dia, que pode ir de 7
segundos e meio a … um minuto! A Arte Photographica, n.º 16 (Abr. 1885), p. 125-26.
99 Não cremos poder falar nestes primeiros tempos ainda de ateliers, dado que os retratistas a daguerreótipo se
instalavam por curtos períodos nas cidades. Habitando hospedarias, ou casas de conhecidos, certamente adaptariam
os locais às exigências da nova arte, fazendo uso da iluminação proporcionada pela existência de uma janela. O
tempo dos estúdios virá depois, esses sim espaços projectados previamente fazendo hábil uso de paredes
envidraçadas e de panos para deixar actuar a luz. São disso exemplo os estúdios pioneiros de Carlos Relvas, na
Golegã, e de Mai Manó, em Budapeste, já entrados na segunda metade do século XIX.
O atelier de Mai Manó, é o templo da fotografia na Hungria. Cerca de 40 anos depois da apresentação oficial da
invenção da fotografia, Budapeste contava já com um fotógrafo de corte, Mai Manó, que além de mestre fotógrafo,
foi também o fundador da publicação A Fény (A Luz) que até hoje é a luz que guia a literatura da fotografia na
Hungria.
100 Cf. questão da falibilidade da obra humana por comparação com a obra resultante de uma máquina, nas primeiras
notícias sobre a invenção da fotografia.
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A escolha do local para “montar tenda” neste espaço pré-existente, neste mirante
envidraçado, resultava de certo desta necessidade premente de melhor tirar partido da luz e da
natureza em fundo, mas também deste carácter público de exibição da nova tecnologia, deste “ar
de festa” de que se rodeou por vezes a fotografia101.
Assim como nas feiras populares se exibiam, entre outros, os meninos gordos102, a troco
de bilhete, como numa feira, as pessoas que se quisessem fazer retratar também deviam comprar
antes o seu bilhete. A fotografia fazia então a sua aparição em local público, tomando também a
forma dos divertimentos que se davam nas salas fechadas dos teatros, para os quais era também
necessário comprar antecipadamente lugar103.
Para se fazer fotografar, era preciso pagar e tomar os bilhetes em casa de Moré, livreiro
estabelecido aos Lóios, com uma vantagem em relação aos espectáculos recreativos como os
cosmoramas e as fantasmagorias que tanto encantavam, como faziam os espectadores lamentar
os pintos gastos: podendo os pretendentes insatisfeitos reaver-se da importância paga104.
A partir de Julho de 1845 continuavam a tirar-se os retratos a daguerreótipo no Porto,
agora de volta a um espaço íntimo: “todos os dias, sem excepção de tempo, bom e mau”, na rua
do Poço das Patas n.º 27, por um daguerreotipista não identificado. Tendo praticado no início
preços mais elevados que os anteriores fotógrafos105, vai progressivamente reduzindo o seu
preço, pedindo por cada retrato ao daguerreótipo 3000 réis, e pelo mesmo com moldura 4000.
Reduz igualmente, de forma progressiva, o seu horário de trabalho, sendo que no início realizava
os ditos retratos “todos os dias das 7 horas da manhã até as 6 da tarde”, para em Setembro, altura
em que retarda a sua partida até ao final do mês, trabalhar “somente das oito horas da manhã até
ao meio dia”. Nesta altura recebe ainda “de França uma grande quantidade de quadros do último
gosto”106. A partir de então não temos mais notícias do fotógrafo ao “daguerreotipe” não
                                                
101 Herdeiros desta tradição são os fotógrafos ambulantes que ainda hoje encontramos nas feiras, ou os “fotógrafos
de cavalinho”, ou fotógrafos à la minuta, que trabalham segundo os princípios básicos da fotografia, perto dos
santuários do Bom Jesus do Monte e de Santa Luzia, no norte de Portugal. À vista de todos, aproveitando a
exposição solar.
102 “Os meninos gordos. Ha dias se achão nesta cidade do Porto, vindos no vapor, os dous meninos gordos que se
andão mostrando pelo mundo á custa do dinheiro alheio. Mostrão-se na Rua das Flores, quasi em frente da
Misericórdia, por 60 rs […]”. Periodico dos pobres no Porto, n.º 244 (15 Out. 1842), p. 1138.
Os meninos gordos aparecem em muitos retratos, e a sua imagem foi mesmo passada para a louça de Francisco da
Rocha Soares. No mesmo dia se anuncia a exibição de dois macacos, pagando-se para os ver a quantia de 40 reis.
103 Já muitos anos depois, se lamentavam os portuenses de terem de pagar bilhete para ver um edifício construído
pela cidade - em Abril de 1865 já não se podia visitar gratuitamente o Palácio de Cristal. Talvez por isso uma
“sociedade de portuguezes obteve licença, com prevelegio exclusivo de tirar vistas photographicas interiores
daquelle enteressante edeficio”, ideia de que se esperavam “bons interesses”. Gazeta de Braga, n.º 42 (28 Abr.
1865), p. 3.
104 Os retratos aperfeiçoados a daguereotype faziam-se ao preço de 3840 em meia chapa, 2400 réis em quarto de
chapa e por 1920 réis um sexto de chapa. Cf. O Gratuito, n.º 484 (11 Fev. 1845), p. 1.
105 “Retratos do daguerreotype. Preço do retrato com o quadro Rs. 4$800 – Rua do Poço das Patas n.º 27”. A
Coallisão, n.º 151 (4 Jul. 1845), p. 4; Periodico dos pobres no Porto, n.º 160 (9 Jul. 1845), p. 639.
106 Periodico dos pobres no Porto, n.º 226 (24 Set. 1845), p. 905.
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identificado do Poço das Patas, possivelmente francês, que começou a anunciar a sua partida
entre 27 de Agosto e 5 de Setembro, mas que a adia, sucessivamente, até ao final do mês107.
O fotógrafo que se lhe seguiu, e que pode eventualmente ser o mesmo108, realizava
“retractos de daguerreotype”, pelo menos desde Novembro de 1845 na Praça de D. Pedro n.º
94109, na mesma morada do conhecido retratista Francisco António Silva Oeirense.
No período que vai de 1843 a 1845 vimos portanto passar pelo Porto: Blackwood, uma
máquina daguerreótipo que se instalou num mirante envidraçado, Adolfo e Anatólio, um
fotógrafo que assistia no Poço das Patas, e outro na Praça de D. Pedro. Estabeleceram-se
temporariamente na cidade, não permanecendo aqui mais do que dois meses seguidos, fazendo
retratos ao daguerreótipo, que custavam entre 1900 e 4000 réis, preço que variava segundo o
fotógrafo, o formato da chapa, ou se era ou não encaixilhado. No mesmo período anunciaram
fazer retratos em miniatura Ricaud, Oeirense e Marras, este último praticando preços inferiores
aos dos daguerreotipistas.
A década de 50 e 60 será mais rica em fotógrafos no Porto, com a passagem dos
estrangeiros Dubois, Corentin & Newman110, Cochat & Mercellin111, Marcellin & Julien,
Bonnevide, Poirier, que aliavam na sua maioria a actividade de retratistas com a do ensino da
técnica. Os retratos a miniatura também se continuarão fazendo, com mestres como D. G.
Angulo112 ou Abdon Ribeiro de Figueiredo113, discípulo de Silva Oeirense. O pintor e retratista
Eduard poderá bem ter sido dos primeiros a fazer no Porto retratos sobre papel114, mas o
                                                
107 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 202 (27 Ago. 1845), p. 809, ao n.º 210 (5 Set. 1845), p. 842. Segundo
informação de Nuno Borges de Araújo.
108 Segundo opinião de Nuno Borges de Araújo.
109 Realizava os ditos retratos, todos os dias do meio dia até as três horas, na Praça de D. Pedro n.º 94, Hospedaria de
Madame Bartes. Esta é também a morada de Francisco Oeirense. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 278 (24 Nov.
1845), p. 1111.
Os “retratos de Daguerreotypo” continuam a fazer-se na Praça de D. Pedro 94, das 10 da manhã até as 3 da
tarde, ainda em Fevereiro do ano seguinte. A Coallisão, n.º 33 (10 Fev. 1846), p. 2.
110 Dupla inglesa a anunciar também que ensinam “a sua arte por 100$000, preço que lhes foi sempre pago pelos
seus discípulos”. O Echo Popular, n.º 20 (26 Jan. 1853), p. 4.
111 Também intitulados como “M. Cochat & Companhia, photographos de Pariz”, que retratavam na mesma rua da
dupla anterior.  Gratis, jornal de annuncios, n.º 4523 (21 Mar.1853).
112 “O professor de pintura, D. G. Angulo, que posto que estrangeiro, ha quatro meses que permanece nesta cidade,
pela satisfatória acolhida que lhe fizeram seus illustres habitantes, faz publico que se ausentará no proximo futuro
mes. O mesmo professor tira retratos a oleo, de differentes tamanhos e por preços proporcionados; sendo os mais
comuns de meio corpo e tamanho natural a 6$000 rs. Mora na rua do Bonjardim n.º 10 – Hotel da União”. O Echo
Popular, n.º 149 (15 Jul. 1851), p. 4.
113 Periodico dos Pobres no Porto, n.º 248 (20 Out.1852), p. 1061.
114 “Retratos á Daguerreotypo, illuminados sobre placa e papel, ultimo proceder. Em breves dias chegará a esta
cidade o photographo Mr. Eduard, aonde se demorará algum tempo, seguindo depois para Lisboa. Os seus
conhecimentos na arte nada deixam a desejar, pois que além destes, é pintor e retratista, circunstancia que não
reúnem alguns dos seus colegas em Portugal. Tem em seu auxilio um dos melhores objectos que se conhece, com o
qual faz reproducções, as mais puras. Nos retratos sobre placa, pinta os fundos com paisagens, ou outro capricho, a
quem lho encomendar. Logo que chegue publicará o lugar da sua morada”. O Echo Popular, n.º 53 (7 Mar. 1853), p.
4.
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primeiro retratista português a fazê-lo terá sido Miguel de Novaes, de quem, em Novembro de
1853, se noticia que ia “abrir o seu estudo de retratista n’este genero [photographia], bem como a
Daguerre”115.
A Miguel Novais seguir-se-ão no Porto: Horácio Augusto Aranha, Pascoal Júnior, João
Pedro Ribeiro, Henrique Nunes, entre outros, até às grandes casas fotográficas de Talbot, Fritz,
Sousa Fernandes, Biel e Cirne… Em Lisboa era o tempo das casas de Francisco Augusto Gomes,
Baptista da Cunha, Auguste Boureau, Louis Nasi, Nóbrega, J. C. da Rocha e António da
Fonseca, bem como das photographias Serra, Central, Luso-Escoceza, Universal e Ocidental.
Fig. 9: verso de carte-de-visite da Photographia Luso-Escocesa de Mac-Donald e Santa
Bárbara. Cortesia Nuno Borges de Araújo.
Tal como no Porto, no período que vai de 1843 a 1845, não parecem ter sido muitos os
fotógrafos que em Lisboa anunciaram na imprensa. Teremos, comparativamente, em 1843,
Blackwood no Porto, e Gilles e um outro daguerreotipista desconhecido – da rua de S. Roque –
em Lisboa; em 1844, um fotógrafo desconhecido na rua de S. Sebastião das Taipas, a par de
Madame Fritz, em Lisboa, e no Porto Blackwood. Em 1845, Adolfo & Anatólio, o fotógrafo do
Poço das Patas e o da Praça de D. Pedro, e o da máquina de daguerreótipo do mirante
envidraçado no Porto e Thiesson & Fisher em Lisboa.
Relativamente aos miniaturistas, teríamos em 1843 um desconhecido na rua da Rosa das
Partilhas116 e o retratista e litógrafo Pedro A. J. dos Santos117, em 1844 um desconhecido que
                                                
115 O Echo Popular, n.º 267 (24 Nov. 1853), p. 3.
116 Na rua da Rosa das Partilhas, n.º 52 - 2.º andar. O Cinco reis, n.º 6 (7 Abr.1843), p. 4.
117 Agora também editor, em anúncio à sua colecção litográfica de retratos dos Homens célebres portugueses, se diz
encarregar na oficina litográfica do Largo do Conde Barão, de todo o género de trabalhos litográficos por preços
cómodos e de qualquer retrato em miniatura, desenho, ou litografado. Com biografia histórica e assinatura fac-
similada do retratado. O Correio Portuguez, n.º 599 (21 Dez. 1843), p. 2418.
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fazia retratos em miniatura a 4800 com a maior perfeição118, e, finalmente, em 1845, ao tempo
de Thiesson, vários retratistas, aumentando neste ano os anúncios de miniaturistas e
daguerreotipistas a exercer a sua actividade. Este ano de 1845, ano final da nossa baliza
cronológica parece querer demarcar-se dos anos anteriores, tendo quiçá iniciado aqui
verdadeiramente a consciência da concorrência que os artistas do daguerreótipo trariam aos
artistas da miniatura.
Vimos já que o âmbito cronológico deste estudo, bem como os dados recolhidos, não nos
permitem concluir daquela visão generalizada de que com o aparecimento da fotografia, através
da qual, pouco depois da sua invenção se podia obter um retrato a preço inferior do retrato
pintado, esta ganhou popularidade à miniatura. Alguns autores observaram contudo que, se de
início, a vinda esporádica de fotógrafos e o elevado preço cobrado pelos daguerreótipos não
devem ter tirado grande parte da clientela aos retratistas, à medida que essa actividade se
intensificou e os seus preços desceram, os desenhadores e miniaturistas começaram a sentir-se
prejudicados, passando a anunciar com muito maior frequência na imprensa: é o que sucede,
segundo Baptista, com o retratista Guglielmi119, miniaturista de tradição romântica cujo estúdio
se situava em pleno Bairro Alto, ou António Joaquim Santa Bárbara, em 1845120.
Se com os dados que temos podemos apenas observar que os dois processos coexistiram,
um inspirando-se no outro, contudo, uma análise desta questão dos preços revela-nos um pouco
mais acerca desta relação entre pintura e fotografia, ou entre miniaturistas e daguerreotipistas.
No ano de 1845, Caetano Marras e Adolfo & Anatólio são bem o exemplo duma
convivência que é, à vista, salutar, entre daguerreotipistas e miniaturistas, separando-se
claramente as águas entre o trabalho que fazem uns e outros. Os preços praticados não diferem
muito, mas podem bem ser um indicador da consciência da concorrência: Adolfo e Anatólio
daguerreotipavam a 1920 réis, o formato de uma carta de jogar e a 2800 o dobro deste tamanho,
e Caetano dizia miniaturar primeiro a 1920 réis, e depois a 1440, valor a que acresciam 480 réis
se o retratista fosse a casa das pessoas, e 240 réis, se não trouxessem o marfim. Feitas as contas,
um retrato na rua das Hortas feito pelo miniaturista parecia sensivelmente mais barato do que
aquele feito pelo daguerreotipista, mas principalmente, era muito inferior ao preço pago por um
                                                
118 “Na calçada do Sacramento n.º 22, 3.º andar, se tiram Retratos em miniatura a 4800 rs. com a maior perfeição e
gosto se podem colorir. Estampas lithografadas, revalisando com as estrangeiras. Também se dão lições de desenho
de paizagem”. O Gratis, n.º 1433 (11 Mar. 1844), p. 1.
119 Segundo Silva Carvalho, este artista, que refere como P. A. Guglichni, e que em 1845 morava na rua do Norte,
n.º 53 – 4.º andar, terá praticado a daguerreotipia.
CARVALHO, Augusto da Silva – Ob. Cit., p. 31.
120 BAPTISTA, Paulo Artur Ribeiro - A casa Biel e as suas edições fotográficas no Portugal de Oitocentos,
Dissertação de Mestrado em História da Arte, Faculdade de Ciências Sociais e Humanas da Universidade Nova de
Lisboa. Lisboa: 1994, p. 20-21.
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retrato em miniatura alguns anos atrás. Para não irmos mais longe, uma miniatura tirada na
Calçada do Sacramento em 1844 custava 4800 réis, e em 1846 podia custar entre 2880 e 4800
réis121. Marras retratava em Lisboa a 2000 reis no seu estúdio, em 1845, e um miniaturista
desconhecido, que trabalhava à rua dos Calafates, começava por anunciar em 1846 os seus
retratos a dois pintos, ou seja, cerca de 2000 réis, para os fazer passados três meses a metade do
preço. Pela mesma altura um daguerreótipo podia em custar em Lisboa entre 2400 e 4800 réis.
Caetano usa bem a técnica do asterisco que hoje se usa na publicidade: nos primeiros
anúncios dá o preço mínimo do retrato, e refere que outros tamanhos e especificações teriam
preços “convencionados”: assim à primeira vista um retrato parece custar apenas 1440 réis, ou
seja, menos um pinto que um daguerreótipo, mas vistas bem as coisas, juntando o marfim que se
pagava à parte, um formato maior e fazer-se retratar de casaca, por exemplo, aumentariam
significativamente o preço da miniatura… Ou seja, ao fim e ao cabo, andaram relativamente
equiparados os preços. Teria tido aqui início a consciência do potencial do fotógrafo e da sua
arte de retratar com verdadeira semelhança? A concorrência com os retratistas tradicionais, teria
já começado antes, ou começará depois?
Segundo Silva Carvalho, apesar da barateza das miniaturas pintadas em marfim por
artistas nacionais e estrangeiros como Henrique Zenoglio122, D. José Gomez, ou Guglielmi,
havia quem desse preços elevados - uma libra ou uma moeda - pelos daguerreótipos executados
pelos parisienses Chambard e Poirier e pelo lisboeta Diogo José de Oliveira e Cunha 123
Apesar de termos em mãos poucos exemplos das décadas posteriores, aqueles que vimos
fazem-nos pensar que miniaturas e daguerreótipos baixaram sucessivamente de preço,
principalmente na década de 50124. Mas o derradeiro decréscimo acontece já na década de 60,
com os retratos em cartão de visita, custando 12 retratos apenas cerca de 1500 réis.
                                                
121 “Retratos em Miniatura. Na Calçada do Sacramento n.º 22, 3.º andar tiram-se retratos em miniatura na ultima
perfeição, pelo commodissimo preço de 2880 réis cada um; e sendo de maiores dimensões a 4800 rs”. A Revolução
de Septembro, n.º 1545 (13 Jul. 1846), p. 4.
122 Zenoglio dava lições de dança e de desenho de paisagem em sua casa, à calçada do Sacramento, n.º 22, 3.º andar,
e também tirava retratos em miniatura a 2$880 e a 4$800 réis.
“H. Zenoglio continua a dar lições de dança em sua casa, calçada do Sacramento, n.º 22, 3.º andar, e em qualquer
casa particular. Tambem tira retratos em miniatura a 2$880 rs., e 4$800 rs., e dá liçoes de desenho de paisagem.” O
Telegrapho, n.º 97 (13 Out. 1846), p. 4.
123 CARVALHO, Augusto da Silva – Ob. Cit., p. 31.
124 Guerra de preços entre Corentin e Marten, na mesma altura em que Julien fazia retratos em aguarela a 2$400 e
1$440 rs. A Revolução de Septembro, n.º 3241 (18 Jan.1853), p.4.
Julien será talvez o retratista que estará em Braga mais tarde: “Retratos. Acaba de chegar a esta cidade Mr. Julien,
retratista de Pariz. – Tira retratos por differentes preços, sendo o menor 1$440 reis a fumo, e 2$400 reis a cores. Não
emprega mais do que uma hora ou hora e meia a tiral-os, por um methodo privativamente seu. O artista assegura
uma similhança perfeita; e vai as casas onde o chamarem. A sua residência é no Campo de Sant'Anna n.º 66”. O
Moderado, n.º 95 (11 Ago. 1854), p. 4.
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Fig. 10: carte-de-visite. Photographia de C. Massot, ca. 1860. Cortesia Joana Diniz.
Se, em 1845 temos no Porto este exemplo de Caetano Marras e Adolfo & Anatólio,
também em Lisboa, no mesmo ano, a imprensa nos dá a revelar outro par de miniaturistas e um
daguerreotipistas que disputam simultaneamente o mercado da retratística: Balaca e Thiesson.
Vejamos.
Vimos já que em Janeiro de 1845 Thiesson fazia os seus “retratos sobre fundo branco”,
proclamados superiores “a todos os generos de retratos pela Academia das sciencias de Pariz”125.
Não vimos foi que foi a propósito deste fotógrafo francês que foram escritos os mais belos textos
da história da fotografia em Portugal, que pela sua extraordinária riqueza julgamos de interesse
transcrever integralmente. O primeiro deles foi publicado logo após os primeiros anúncios da sua
chegada, não sabemos se escrito pelo próprio fotógrafo, se pela redacção do jornal que o
publicou. O artigo, publicado na secção das Bellas Artes, sublinha a importância da invenção da
fotografia pelo valor de autenticidade que imprimiu à arte do retrato: pois se dizia que se antes,
através do retrato pintado, era duvidoso se se representava com fidelidade o original -
                                                
125 Nas suas sessões de 26 de Agosto, de 2 de Setembro e de 7 de Outubro de 1844, encontrando-se no
estabelecimento “os processos verbaes, e o relatorio das sessões da academia de sciencias de Pariz, constando
melhor do que tudo o que possa dizer-se da importancia da descoberta de Mr. Thiesson”. Diario do Governo, n.º 18
(21 Jan. 1845), p. 78.
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impossibilitando o reconhecimento do retratado após a sua morte - a fotografia suprimiu este
defeito da pintura, conferindo ao retrato o valor de autêntico126.
Mas como “onde há branco há preto”, a extremada fidelidade com que o daguerreótipo
imprimia a fisionomia do retratado, com as suas profundas zonas claras e escuras, fazia com que
alguns retratados aparecessem de expressão contraída, pouco natural, com a aparência de um
verdadeiro supliciado. Para além do mais, a superfície espelhada da placa daguerreotípica
poderia tornar difícil a visualização do retrato.
A todos estes inconvenientes deu Thiesson solução por meio da suavização do fundo, que
lhe permitiu apresentar retratos de uma fisionomia clara e tranquila, trabalho que foi acolhido
muito favoravelmente por todos aqueles que viram as suas obras expostas ao Chiado. Mas
vejamos o texto original:
Um dos maiores defeitos dos retractos era sem duvida a incerteza de se
poder contar que elles representavam com fidelidade o original. Depois de
passado algum tempo, quando tem deixado de existir as pessoas retractadas, com
que certeza se póde preferir entre diversos retractos de um mesmo individuo,
todos differentes, como muitas vezes acontece, aquelle que na verdade é o
authentico? A invenção do daguerreotypo deu aos retratos a authencidade que
lhes faltava. A luz é fiel, não é artista cujo pincel adulador lisonjeie a fisionomia
retractada. Os raios do sol obrigados a pintar foram exactos.
Foram, porém, por assim dizermos, exactos de mais, e não houve sombra
do rosto, que reproduzida no retracto com demasiada fidelidade não desse a
fisionomia um ar de contracção que fazia parecer, como muito bem disse Mr.
Arago, que todos os que se tinham retractado soffriam de naquella occasiao uma
operação cirúrgica. Alem disso o polimento da chapa metalica tornava-a tanto
um espelho, que era preciso muito trabalho e muita paciência para que o forte
reflexo desse logar a que se descobrisse o retracto.
Mr. Thiesson apresentou ultimamente á Academia franceza, onde obteve
manifestações de honrosa approvação, o resultado vantajoso que tinha tirado das
suas indagações chimicas, para subtrahir os retractos daguerreotypados aos
inconvenientes que se lhes notavam. Efectivamente, segundo o seu processo, o
fundo da chapa perdeu consideravelmente o fulgor metálico, e tem quasi a cor
branca do papel. Os seus retractos, por outro lado, já appresentam a fisionomia
tranquilla, e já ninguém recuará aterrado diante da profundidade das sombras
que davam á fisionomia do individuo, apesar de lhes conservarem a similhança, a
apparencia de quem espera o supplicio.
Mr. Thiesson e Mr. Fisher, seu associado, que actualmente se acham em
Lisboa, teem merecido o mais benévolo acolhimento do publico, pelo
merecimento das suas obras. Os seus retractos, alem da fidelidade, conservam
uma clareza a que até agora senão tinha chegado pelo daguerreotypo. A
exposição de suas obras, ao Chiado, tem chamado a attenção ao publico da
                                                
126 Simplesmente porque a luz que é obrigada a pintar com exactidão não é infiel, como o pincel adulador do artista
que lisonjeia o retratado…
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Capital. O custo dos retractos não excede 4$800, e a morada dos artistas é na
rua nova dos Martyres.127
Apesar da ampla publicidade dada pela imprensa portuguesa a Thiesson, um outro
retratista estaria, tal como o daguerreotipista, “na berra”: Balaca, instalado em Lisboa em 1845,
que conheceu grande sucesso com os seus “retratos banais que custavam apenas duas
moedas”128. Segundo a crónica lisbonense publicada semanalmente pela Illustração, talvez
escrita por Silva Leal, após a partida do pianista Liszt129, em meados de Fevereiro de 1845, o que
ficou mais em moda foi “D. José Balaca retratista hispanhol de merecimento”130. M. Thiesson
também “ainda não tinha passado de todo”, e tinha à data “daguerreotypado um bom terço da
gente de Lisboa”. Mas na verdade “todos correm a casa do Hispanhol para se reverem por duas
moedas. Um espelho de vestir custa muito mais caro: alem d’isso o artista é muito mais docil: o
impertinente do espelho tem ás vezes a imprudencia de nos mostrar alguma coisa de que não
gostâmos… É uma quisilia”.
E é a propósito desta questão da semelhança131 e da lisonja do retrato que se contam duas
histórias, em Lisboa do ano de 1845:
Os inglezes são de todos os povos os que mais gostam de se verem retratados, e os
seus parentes e amigos: ha muito tempo tambem tem que a sua nação tem creditos
de possuir os melhores pintores retratistas. Um d’estes filhos da Albion que passeia
pelo mundo distrahindo o spleen e gastando as suas libras, estava ha dias em casa
do Sr.* quando trouxeram ao dono da casa o seu retrato ainda fresco do pincel do
Sr. Balaca. Pasmado da similhança e do colorido o nosso Inglez pede informações
do artista, e n’um momento d’enthusiasmo corre á rua da Prata, roga, insta com o
habil retratista para que immediatamente lhe faça o retrato de sua mãi, uma
respeitavel lady que está em Londres, e que elle saudoso por quatro annos de
ausencia, quer ao menos podêr possuir em imagem. A coisa fica ajustada, e
                                                
127 Diario do Governo, n.º 11 (13 Jan. 1845), p. 43-44.
128 FRANÇA, José-Augusto– O retrato na arte portuguesa. Livros Horizonte, 1981, p. 55.
E que estaria ainda por cá em 1849: “O pintor Balaca, que fez o bello retracto de S. M. para a Camara
Electiva, recebeu da mesma Augusta Senhora o habito da Conceição”. Periodico dos Pobres no Porto, n.º 13 (15
Jan. 1849), p. 49.
129 Pianista e compositor húngaro, Franz Liszt chegou a Lisboa em Janeiro de 1845 e aqui ficou até meados de
Fevereiro. A sua passagem por cá e os concertos que aqui deu foram acolhidos como um “portentoso milagre dos
deuses”. José-Augusto França - Liszt em Lisboa. Lisboa: Instituto Português de Museus, 1995.
A sua passagem por Lisboa foi amplamente divulgada pelos jornais. À data em que se vendia um “lindo romance
escrito por Eugénio Sue, em francês”, em cujo frontispício se escreve “as meninas mais castas podem folhear, e ler
este livro”, alugavam-se por 300 réis na Arsejas da rua Augusta as novelas e romances que se haviam então
publicado, dava Liszt o seu 3.º concerto, cantando sobre o piano. Cf. A Revolução de Septembro, n.º 1147 (27
Jan.1845), p. 4.
130 A Illustração: jornal universal, n.º 2 (12 Abr. 1845), p. 8.
131 Sobre a questão da semelhança, da representação fiel da natureza, omnipresente na história da arte, é preciso ter
presente que o século XIX foi o de uma “autêntica demanda do verismo na representação pictórica, o de uma
obsessão pelo “verdadeiro representado” que viria a ser gravemente abalada na credibilidade dos seus resultados
humanamente possíveis pelas primeiras e decisivas demonstrações dessa afinidade com o verdadeiro que parecia ser
então um dos mais incontestáveis atributos da fotografia”.
FRADE, Pedro Miguel – Figuras de espanto: a fotografia antes da sua cultura. Porto: edições Asa, 1992, p. 89.
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aprasado o dia em que o subdito da rainha Victoria devia voltar a casa do Sr.
Balaca. Chega esse dia. Apenas os olhos pretos do Artista se incontram com os
azues de Sir… as palavras que mutuamente se trocam, e ao mesmo tempo, são éstas:
- Traz o retrato de sua mãi?
“Tem prompto o retrato de minha mãi?”
O pintor perguntava pela copia por onde havia de reproduzir o original que não
podia ver. O Amador de retratos perguntava por um que o seu enthusiastico delirio
lhe não deixou reflectir que era impossivel de executar.
Ambos se olharam fixamente. O Artista riu benevolamente. O filho da terra das
batatas ficou de boca aberta e desapontado132.
Neste episódio, porém, não “perigou a reputação do Sr. Balaca”. O inglês resignou-se e
acabou por se fazer retratar a si. O seu “entusiástico delirio” de vir a possuir um retrato de sua
mãe de quem tinha tantas saudades o tinha impedido de pensar que o retratista o poderia fazer
sem dela ter uma imagem. Seria já uma cópia de uma cópia que reproduzia o original, mas
tornaria presente a imagem de sua mãe, a traria um pouco até junto de si, ajudaria a “matar
saudades”. A outra história que se conta de Balaca espelha também, de outra forma, a ideia que
as pessoas tinha acerca daquilo que era um retrato:
Uma dama ricamente trajada, levando pela mão um menino, e acompanhada d’um
criado de casaca – alugada talvez para esse fim – sobe as escadas de D. José.
“Meu marido quer por força que eu faça tirar o meu retrato.”
- Tem um rosto bem digno d’isso, minha senhora.
“Obrigada. Quem tem filhos de cinco annos (a criança havia de ter os seus oito) já
podia bem deixar-se d’estas coisas. Mas elle quer… Uma mulher deve sempre fazer
a vontade a seu marido.”
- É o meio mais seguro de lhe agradar.
Depois d’estas palavras começa o artista o seu esbôço.
“Recommendo-lhe a expressão dos olhos. É o meu unico desvanecimento… Quem
tem tão pouco de que o ter, não lhe deve ser levado a mal.”
- Isso é modestia, minha senhora.
A obra continuava.
“Peço-lhe muito que tenha todo o cuidado com a côr do meu rosto. Se tenho na cara
alguma coisa soffrivel é a brancura da pelle…”
- Oh! Minha senhora! Não é só a pelle; todo o seu rosto é bello.
O artista ia continuando o seu trabalho.
“Tenho dois retratos e ambos elles são dois monstros. O ultimo, do daguerreotypo,
tem uma bôcca quasi sem fim. Peço-lhe que attenda a isto. Não é porque eu tenha
presunção na bôcca, mas decerto meu marido havia de se zangar se me visse a
bôcca muito grande”.
- Posso fazê-la do tamanho que quizer.
E o esboço estava quasi concluido.
“Não se esqueça de reparar que o meu nariz é pequeno. É a melhor feição que
tenho.”
- É o nariz mais bem feito que tenho visto.
“Deixe-me ver o que tem feito”.
                                                
132 A Illustração: jornal universal, n.º 2 (12 Abr. 1845), p. 8.
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- Quasi nada. Por ora não ha que ver.
“Ah! está muito bonito. Mas porque me faz um pescoço tam trigueiro?”
- Pelo contrario, minha senhora. – Isto são as sombras que estão esboçadas.
“Nada: eu não tenho sombras no pescoço. Meu marido não se cansa de gabar a
alvura do meu pescoço.”
- É verdade, minha senhora: tem um lindo pescoço; mas éstas sombras são
indispensaveis na pintura. E isto não fica assim.
“Pelo amor de Deus! Isso é feiissimo… Digo-lhe que não quero sombras no meu
retrato.”
- Isso é impossivel. Não ha pintura sem sombras. – Replicou o artista ja impaciente.
“Pois Sr. então é escusado ter o incommodo de me tirar o retrato. tinham-me dito
que era um excellente retratista; mas ja vejo que me inganaram. Queira perdoar.”
E n’um momento desceu a escada.
D. José ficou como assombrado com a palheta e o pincel na mão. Não tinha ainda
previsto que a arte tem seus limites que nem todas as intelligencias comprehendem;
e mal lhe podia vir á idea que se notasse como defeito nos seus retratos, uma das
bellezas das madonas de Raphael. 133
Analisemos então. Conta-se portanto que esta dama, ricamente trajada, se havia dirigido ao
estúdio de Balaca para aí tirar o seu retrato. Em conversa com o retratista, durante a sessão de
pose, confessava a dama que tinha dois retratos, sendo ambos dois monstros, e que no último,
tirado ao daguerreótipo, tinha ficado com uma boca sem fim. Cuidava então a dama de pedir ao
afamado retratista, que ia fazendo o esboço, que atendesse ao tamanho da boca, ao que o artista
respondia: “Posso fazê-la do tamanho que quizer”.
O que temos então? Um diálogo do qual se percebe que o artista lisonjeia a retratada, quer
verbalmente134, quer retratando-a segundo as suas exigências. Isto até certo ponto. No decurso da
sessão, perguntava a retratada porque lhe fazia o artista um pescoço tão trigueiro - justamente um
pescoço de que o seu marido se gabava de ser tão alvo. O artista justificava-se do aspecto do
pescoço, como sendo causado pelas sombras, que eram elemento indispensável na pintura. Pois
que não querendo a dama sombras no seu retrato, e tendo-lhe o artista dito que não havia pintura
sem sombras, ficou o pintor com a paleta e o pincel na mão olhando a dama que saíu escada
abaixo135.
Esta história resume-nos portanto o ambiente no qual se tirava um retrato, e quais eram as
expectativas de artista e retratado. O retrato pintado devia, necessariamente, lisonjear o retratado,
e o papel do artista seria tão só o de o executar de forma a agrada-lo. Na história anterior, do
retratista era esperado que fizesse um retrato de alguém ausente, mesmo sem ter da pessoa
qualquer referência – retrato que o artista faria através da cópia de uma outra imagem pré-
                                                
133 A Illustração: jornal universal, n.º 2 (12 Abr. 1845), p. 8.
134 “É o nariz mais bem feito que tenho visto!”
135 Termina a história contando-se que o pintor não tinha ainda pensado nesta questão, de que a arte tem os seus
limites, e de que alguém pudesse chamar de defeito a uma das belezas das madonas de Rafael.
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existente.
Curiosamente, no mesmo ano saiu na imprensa um outro artigo, de novo acerca de
Thiesson, um texto paradigmático da história da fotografia, artigo que tem por título Luz
Pintora, que nos dá também a conhecer o ambiente em que se tira um retrato, mas não um retrato
pintado:
Em seis retratos meus, que tenho mandado fazer, por diversos artistas, para dar à
minha noiva, uns em miniatura, outros em claro-escuro, outros a oleo, tenho sido até
hoje tão feliz, que se ella tivesse a indiscrição de os mostrar, daria a mais horrorosa
ideia da sua constancia; julgal-a-hiam namorada de seis pessoas differentes,
inclusivamente de meu avô, e de outro individuo que poderá vir a ser meu neto ainda
antes de eu ser caduco.
A personagem inventada por António Feliciano de Castilho contava assim que, depois de
seis retratos dissemelhantes, lhe contaram de Thiesson, quem copiava tudo com a fidelidade de
um espelho. Em casa de Thiesson, retratista, não havia pincel, paleta ou lápis, nem necessitava
ele de qualquer instrumento, e mesmo as mãos eram quase supérfluas – trabalhava o artista por
encantamento, e era através da palavra que trasladava as feições: bastava-lhe olhar para a pessoa
que deseja ver-se duplicada, manda-la sentar e “assim como Deus disse faça-se luz, diz elle á luz
faça-se o retrato. E o retrato é feito.”
Por diante de uma cortina branca, estendida sobre uma das paredes do jardim, vê-se
uma cadeira ao lado de uma meza; a meza está coberta de um pano pintado de
ramalhões; a cadeira tem no alto da espalda huma haste terminando n’um meio-circulo,
para encosto da parte posterior da cabeça.
O artista faria sentar o retratado, que descansaria a nuca no círculo de metal, tendo uma
perna sobre a outra e o braço direito sobre a mesa, de modo a ficar imóvel “com a mais perfeita
immobilidade” durante o tempo que durava a operação: um terço de minuto. Era este
procedimento obrigatório para que não acontecesse o mesmo que à dama que procurara Balaca
para fazer o seu retrato em miniatura: para que não aparecesse o retratado com quatro ou seis
olhos, duas ou três bocas, um rosto e meio…
Agora silencio. Escolhei o objecto em que haveis de ter fitos os olhos, e deixae-
a (a luz) trabalhar.
Dizendo isto puchou do relógio, mostrou a hora, minuto, e segundo em que se
estava; e chegando a um cofresinho collocado quatro ou cinco pés diante da
cadeira, levantou uma corrediça que o fechava pela frente, e pôz-se a considerar
alternativamente o movimento das nuvens, e o do ponteiro. Apenas este marcara o
seu decimo quinto passo, fechando a subitas o cofre exclamou:
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- Já vos tenho em meu poder.
E desapareceu com a enigmática boceta.
Depois de quinze minutos de operações misteriosas em quarto escuro, voltava Thiesson
trazendo na mão, ou “o mais cabal e irreprehensivel de todos os retratos”. O sétimo retrato
conquistava aquele que não tinha sido conquistado pelo lápis nem pelo pincel – e era tão
verdadeiro o seu retrato que o interlocutor da história de Castilho assim termina:
Um zeloso da lei nunca entregaria um semelhante retrato á mulher que adorasse. É
demasiadamente vivo, demasiadamente homem; substitue-vos, e não é vós mesmo; é
Júpiter sob a forma de Amphitrião diante de Alcmena.
Tal como Júpiter, a personificação da luz, se havia metamorfoseado tomando as feições de
Anfitrião, marido de Alcmena, para a seduzir, poderia o retrato ao daguerreótipo, “um
verdadeiro espelho com memória”, substituir o próprio retratado. É este o poder que se lhe
confere – um poder só igualável ao dos próprios deuses136.
O daguerreótipo tinha o poder de representar – ou de substituir; o daguerreotipista, o de, tal
como Deus disse faça-se luz, dizer à luz: faça-se o retrato.
Fig. 11: cartes-de-visite de álbum de retratos de família, ca. 1860. Cortesia Joana Diniz.
                                                
136 Conta a mitologia que Zeus se metamorfoseava para se aproximar dos mortais: transforma-se em cisne para se
unir a Leda, em chuva de ouro para penetrar no seio de Danae, toma as feições de Anfitrião, marido de Alcmena.
Alcmena era tão bela que Zeus por ela se apaixonou – mas ela era também fiel, pelo que o deus, para a ossuir, teve
de tomar a forma de Anfitrião, seu marido. Foi assim que ao enganar o seu marido, julgando estar nos seus braços,
Alcmena concebeu um filho de Zeus: Héracles. Zeus, o surpremo deus dos gregos, que os romanos identificaram
como Júpiter, a quem cabe restabelecer o equilíbrio do universo, é, entre outros, a personificação da luz.
Dicionário Cultural da Mitologia Greco-Romana. Lisboa: Publicações Dom Quixote, 1995.
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CONCLUSÃO.
Para terminar, e usando uma expressão de António Sena, gostaríamos de deixar em
aberto a questão dos pintores “às voltas” com a fotografia. Sobre as “contaminações” entre
miniaturistas e daguerreotipistas, ou entre pintura e fotografia, só nos dará mais tarde a
imprensa notícia explícita1, mas há certamente muitas provas de que o daguerreótipo foi
usado pelos pintores para a realização das suas pinturas.
Muitas vezes também, em vez de termos de um lado miniaturistas e do outro
daguerreotipistas, temos retratistas usando as duas técnicas, da pintura e da fotografia. Na
segunda metade do século XIX, os retratistas continuarão a andar de cidade em cidade
fazendo a sua arte, que não se limita agora aos retratos em miniatura sobre marfim a
tempera ou aguada, mas também aos retratos ao daguerreótipo, e depois aos retratos sobre
papel .O próprio Metrass abriu um atelier de retratista fotográfico no Cais do Sodré, mas é
provável que durante o tempo em que se tenha tornado fotógrafo tenha combinado a
pintura e a fotografia. Era, assim, um pintor “às voltas” com a fotografia”. A
daguerreotipia era uma actividade a que se não dava crédito ou apreço artístico, como
podemos perceber pelo biógrafo de Metrass2, ou pelo de Anunciação.
Apesar de não termos chegado a analisar estas questões, parece-nos importante
recordar nesta nota final a importância da matéria. Julgamos sim ter encontrado algumas
pistas curiosas que nos ajudarão a compreender o caminho da fotografia que nos levará até
lá.
Podemos dizer agora com certeza que os primeiros fotógrafos se instalaram entre
nós no ano de 1843, mas este facto será talvez “menor” se comparado com todos aqueles
registos que fomos encontrando e que nos deixam entrever um pouco mais daquilo que
seria a realidade de meados do século, principalmente a forma como as pessoas viviam este
período da história, do que gostavam, o que faziam.
                                                
1 Vai ser a propósito da pintura do jovem Tomás da Anunciação que se dirá que, ainda que o daguerreótipo
fosse “mui valioso auxiliar para o trabalho artístico”, a superioridade da arte da pintura continuava a ser,
mesmo depois da invenção da fotografia, coisa tão rara como antes dela. O daguerreótipo não oferecia ao
pintor “a exacta reproducção do claro-escuro, portanto o tom e a côr tem elle de obtel-os por outra via, a da
observação directa”. Ou seja, “no mais que toca á arte de nada presta o daguerreotypo”, porque o “ageitar dos
grupos, encadeal-os, distancial-os, não se esperará das operações da machina: fixar n’um relance a expressão
momentanea de um olhar do modelo, só o sabe o artista consumado”.
2 José Maria de Andrade Ferreira, que em Fevereiro de 1861 escrevia na Revista Contemporânea: “Depois
d’isto, Metrass estabeleceu-se no Caes do Sodré, e poz-se a tirar retratos!… Era a mais cruel ironia que podia
fazer às suas faculdades […] Um homem destes não podia conservar porta aberta de retratista, senão como
um despeito do orgulho offendido”.
SENA, António - História da imagem fotográfica em Portugal, 1839-1997. Porto: Porto Editora, 1998, p. 33.
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Pareceu-nos importante descobrir que se davam espectáculos curiosos fazendo uso
de instrumentos ópticos, que os retratos publicados eram assim, que a fotografia serviu de
base a muitos desenhos litografados, que o retratista dava lições de Belas Artes para
sobreviver, que a imagem e principalmente o retrato tinham um grande poder.
Quanto a matérias que tenham ficado por tratar, cabe-nos referir que nos foi
impossível abarcar o período cronológico ambicionado [1829-49], que corresponderia a
uma década antecedente e a década posterior à invenção da fotografia, certos de que o
trabalho em muito ganharia com a análise do período em falta. Como vimos, a actividade
dos daguerreotipistas só começa a desenhar-se cerca de 1843, pelo que poucas informações
acerca destes primeiros retratistas fotógrafos recolhemos. Ficou assim vedado o caminho
para se estabelecer uma relação entre a actividade dos miniaturistas e dos
daguerreotipistas. Apesar de não nos ter sido possível fazer esta “ponte” do retratista ao
daguerreotipista, conseguimos contudo compreender um pouco da actividade dos
profissionais do retrato. Alguns dos nossos fotógrafos souberam habilmente combinar a
mestria das duas artes aparentemente opostas e rivais, conciliando os medos e anseios dos
tradicionais mestres da representação, de serem substituídos por aquela arte que, tendo
dado um passo de gigante na capacidade de reproduzir a realidade, continua por largo
tempo a comparar-se e a querer imitar a miniatura. Parece-nos assim não ter havido
substituição, mas integração. Substituição do modo de representação, ou seja, decrescem
certamente os retratos feitos pacientemente na presença do indivíduo que se quer legar aos
descendentes, mas o artista que os faz não deixa de existir. Não tem o mesmo nome, ou já
não é só retratista ou pintor. Retratista é agora também o fotógrafo. E ao fotógrafo aderem
os antigos ofícios de retratista e pintor de miniaturas, gravador, desenhador ou litógrafo.
Na segunda metade do século XIX, os retratistas continuam a andar de cidade em cidade
fazendo a sua arte, que não se limita agora aos retratos em miniatura sobre marfim a
tempera ou aguada, mas também aos retratos ao daguerreótipo, e depois aos retratos sobre
papel. Ainda que numa primeira fase tal não acontecesse, vai haver essa necessidade por
parte dos artistas, de se “modernizarem” passando a fazer uso da fotografia para
representar, deixando para trás a pintura, mas por pouco tempo, porque o gosto arreigado
na sociedade por esses retratos deliciosos vai fazer preferir a intervenção do pintor no
daguerreótipo, para o colorir… do retratista ao daguerreotipista e do daguerreotipista ao
retratista.
Centramos a nossa investigação em alguns núcleos documentais de forma a
podermos transmitir uma ideia clara acerca do início da história da fotografia em Portugal,
para podermos chegar ao fim e dizer que aqueles jornais já estão vistos e que devem ser
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estes os dados mais seguros acerca da actividade dos primeiros fotógrafos. Outros núcleos
ficaram por ver, nomeadamente no que toca a investigação iconográfica. Estamos cientes
de que mais se poderia fazer, mas certos de que a investigação futura poderá vir a colmatar
esta falta. Vários domínios ocuparam a nossa atenção ao longo desta investigação. Nesta
fase temos consciência de que precisaríamos de outro tempo para analisar
convenientemente tão grande volume de informação. Ficamos contudo descansados por ter
“aberto caminho” - pelo menos assim o esperamos - a outras investigações, minhas e de
outros interessados, para que se vá construindo uma sólida História da Fotografia em
Portugal.
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